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Generalidades 


Introducción 


La teoría literaria surge como tal a principios del siglo pasado, aunque existe 
previamente de forma empírica. Sus propósitos incluyen la definición de la 
literatura, la diferencia específica entre el discurso literario y otro tipo de 
discursos, el establecimiento de géneros y subgéneros literarios, la organización 
de principios que expliquen los mecanismos de interpretación que se despliegan 
ante una Obra literaria, el análisis y valoración de aspectos históricos que 
determinan la evolución y la tradición literaria, así como la continua observación 
de los elementos implicados en el fenómeno literario: obra, contexto, autor y 
lector. 


No cabe duda de que la teoría literaria como tal ha sido adoptada de centros 
europeos; si bien es cierto que, en el caso de los estudios literarios en México, 
Alfonso Reyes escribió textos de reflexión sobre la literatura que podrían 
calificarse de teóricos, también lo es que no tuvo un eco evidente entre autores 
posteriores. Pero a medida que se han implementado pautas teóricas en las 
universidades, los estudios literarios se han especializado y deslindado de otras 
áreas de las humanidades. 


Entre las posibilidades teóricas que determinan la especificidad de los estudios 
literarios, se encuentra el análisis del texto, una Operación sumamente compleja 
de desarticulación del todo en sus partes, cuya práctica se ejerce desde siempre 
en todo tipo de fenómenos, como la cultura o la psique humana, de donde se ha 
nutrido la teoría literaria. Sin embargo, como resultado del intenso desarrollo de 
la teoría literaria, el análisis literario lleva la delantera entre las teorías de otras 
realizaciones artísticas. 


El análisis del texto literario permite una mayor comprensión de la estructura de 
la obra, justificando los criterios de interpretación y estableciendo pautas 
objetivables para la valoración de la obra. Como se sabe, la interpretación y la 
valoración de una obra se definen por su subjetividad, pero mediante el análisis 
se pretende establecer los parámetros que determinan dicha interpretación y 
valoración. De ahí la importancia y la necesidad que motivan un manual de 
análisis como el que aquí se propone. 


Ahora bien, si el análisis de textos es una actividad fundamental para el 
estudioso de la literatura, las teorías literarias suelen representar un discurso 
extremadamente abstracto, abundante en tecnicismos que, a simple vista, 
parecen del todo alejados de la esencia de la obra literaria. Por eso es necesario 
proporcionar al estudiante y al docente un material intermedio entre el texto 
teórico y el literario: “reducir” el texto teórico a pautas de análisis capaces de ser 
aplicadas a cualquier texto literario. 


Con estas condiciones, este manual, resultado de la experiencia de la autora a lo 
largo de varios años como profesora de teoría literaria, se divide en tres partes, 
organizadas de acuerdo con grandes corrientes de la teoría: el estudio de la obra 
por sí misma y el estudio de la obra en relación con el contexto en que fue 
producida o con el lector y su intervención en el fenómeno literario. 


La primera parte incluye pautas de análisis tomadas de la estilística, el forma- 
lismo ruso, el estructuralismo, la semiótica, la narratología y la intertextualidad. 
La segunda corresponde a la sociología y la sociocrítica, algunos planteamientos 
socio estilísticos de Mijaíl M. Bajtín y la literatura comparada. La tercera parte, 
como teorías que surgen de la combinación de las anteriores, está dedicada a la 
teoría de la recepción y la hermenéutica. La estructura de este manual incluye 
apartados introductorios a la teoría planteada, así como la síntesis de los 
procedimientos a seguir para el análisis; se plantea un ejemplo del método de 
análisis y en otras ocasiones se plantean sólo las instrucciones para que el 
estudiante realice las operaciones sobre un texto sugerido. Se incluyen, como 
complemento, esquemas que sinteticen el mecanismo de análisis, ejemplos de 
comentarios y resultados esperados a partir de dichas operaciones, y de manera 
tangencial, casi siempre al final de algunas partes, observaciones que sobre la 
teoría han realizado escritores de obras literarias, a fin de eliminar el prejuicio 
que se le ha imputado a la teoría y que consiste en calificarla de fría y distante 
del texto literario. 


Primera parte 


Teorías inmanentistas 


Estilística 


Generalidades 


Si la estilística es la disciplina centrada en la comprensión del texto literario a 
partir de la intención del autor, y en el análisis del texto como una suma de 
recursos retóricos y el estudio de la tradición literaria, se puede considerar 
entonces que la estilística, junto con la filología, constituye la tendencia de 
análisis más aceptada actualmente en las instituciones académicas mexicanas. 
No exige un manejo de terminología específica, más que los términos retóricos 
al uso; contempla la interpretación y la valoración estética como requisitos 
derivados del análisis, por lo que no rechaza la subjetividad del comentario de 
textos en tanto se incluyan soportes derivados de la lectura del texto estudiado y 
de otras fuentes. Los nexos entre tradiciones de estudios literarios vinculan a la 
escuela alemana de Leo Spitzer, la italiana de Benedetto Croce y la española de 
Dámaso Alonso. Y se erigen como referentes fundamentales de los estudios 
hispánicos debido a que aportaron lecturas de la literatura española capaces de 
actualizarla y devolverla al plano académico internacional. 


La estilística no tuvo que defender su posición como ocurre con otras teorías 
literarias. Avanza en relación continua con las aportaciones de las teorías 
literarias y de otras disciplinas, incorpora elementos de análisis y perspectivas 
teóricas. Algunos de los ensayos producidos desde esta disciplina pueden 
considerarse, en ocasiones, como textos literarios (recuérdese, por ejemplo, 
algunos ensayos de Antonio Alatorre: su manejo de expresiones coloquiales y 
humorísticas en sus eruditos ensayos sobre la literatura de los Siglos de Oro). El 
interés de la estilística por el análisis y sus distintos métodos representa una 
entrada fundamental en este trabajo enfocado, principalmente, al análisis de 
textos. 


análisis: un detalle lingúístico 


La estilística estudia la obra literaria como construcción poética, como producto 
creado y como actividad creadora: el sistema expresivo de una obra, de un autor 
o de un grupo de autores emparentado. El sistema expresivo abarca tanto la 
constitución y estructura interna de la obra como el poder sugestivo de las 
palabras y la eficacia estética de los recursos literarios. Bajo el nombre de 
estilística se han agrupado innumerables trabajos de las más diversas 
orientaciones (Wilhelm Humboldt, Charles Bally, Karl Vossler, Erich Auerbach); 
por ello, su definición más específica es su sentido de método de crítica literaria. 


Uno de los autores más influyentes en el uso y difusión de la estilística es el 
austriaco Leo Spitzer, quien comunica en sus textos, además de continuas pautas 
de análisis, las condiciones en las que desarrolló tal método de análisis. La obra 
Lingúística e historia literaria? va encabezada de un capítulo en que advierte que 
su método de análisis resulta de su formación académica basada, por un lado, en 
estudios sobre historia de la lengua, evolución de las palabras, gramática 
histórica y, por otro lado, en un estudio de la literatura que consistía en fijar las 
fechas, los datos históricos, los elementos autobiográficos y las fuentes de las 
obras literarias. El binomio entre lingúística y literatura representaba la unión de 
disciplinas opuestas pero complementarias: la lingúística era lo verificable, la 
ciencia objetiva, indubitable; mientras que el biografismo literario no 
correspondía a ciencia alguna, era dubitable y subjetivo. 


Para Spitzer, la etimología deja inscrita en el texto literario la situación cultural 
dominante (por ejemplo, en el uso de préstamos lingúísticos): a nuevo clima 
cultural, nuevo estilo lingiúístico. La palabra elegida por el autor tiene una 
historia particular, en la cual se encuentra la posibilidad de reconocer las 
características culturales y psicológicas de un pueblo. Por eso, si el autor muestra 
una “desviación estilística individual de la norma corriente”, esta desviación 
revela un cambio en el espíritu de la época, cambio del que cobró conciencia el 
escritor, quien quiso traducir ese nuevo espíritu en una forma lingiiística nueva. 


En la misma obra, Spitzer explica su método de análisis, al que se refiere como 


“círculo filológico”: “Hemos agrupado ciertas expresiones causales, que nos han 
llamado la atención [...]; después, hemos indagado su explicación psicológica; 
finalmente, hemos tratado de comprobar si el principio de “motivación pseudo- 
objetiva” se hallaba de acuerdo con lo que por otras fuentes sabemos de los 
elementos de su inspiración”.? 


Este es el llamado círculo filológico que heredó de Dilthey y Schleiermacher, un 


“método de vaivén de algunos detalles externos al centro interno y, a la inversa, 
del centro a otras series de detalles”3 (véase figura 1). 


Figura 1. Círculo filológico 


“f Comprobación * 
en el texto / 


El crítico observará algún detalle lingiístico particular en la obra: una palabra, 
expresión, sonido, giro o grupo de palabras de un mismo campo semántico. Si el 
número de palabras, expresiones y enunciados es limitado, las posibilidades de 
análisis e interpretación también se limitarán. El crítico intentará, posteriormen- 
te, hallar una “motivación pseudoobjetiva” que explique esa reiteración: tratará 
de determinar la intención espiritual del autor, la cual nunca podrá comprobar, 
pero sí sustentar, de ahí su “pseudoobjetividad”. A continuación, indagará una 
explicación psicológica de ese detalle —no de su autor, sino de su pensamiento, 
su intención durante el proceso de escritura—.* Simultáneamente, el crítico 
observará si esa explicación se puede corroborar en la arquitectura del texto, en 
la configuración del tema y en las formas de expresión lingúística en las que se 
descubren las marcas del estilo de un escritor: todos los elementos constituyentes 
de la obra giran en torno a esa unidad lingúística que encierra la clave de un 
texto. Posteriormente, el crítico puede acudir a otras lecturas, como las obras de 
seguidores y otros críticos del autor. 


Pautas de análisis 


En términos de instrucciones, el método de análisis se organizaría en los 
siguientes pasos, una vez que se ha elegido el texto para analizar: 


Localizar un detalle lingúístico recurrente: una palabra frecuente, un tipo de 
enunciado, expresiones que aludan a los mismos significados. 


Agrupar esos detalles para intentar integrarlos en un principio creador que pudo 


haber estado presente en el alma del artista (“causa latente”, “principio creador”, 
“etymon espiritual” o motivación seudoobjetiva). 


Comprobar con varias relecturas del texto si esa “causa latente” explica los 
recursos literarios y estilísticos de la obra, así como su estructura. 


Comprobar en otras fuentes si este “principio creador” descubierto da razón del 
conjunto de la obra. 


Localizar testimonios del autor que apunten al mismo principio creador: 
poéticas, entrevistas, prólogos, otras obras de mismo autor, etcétera (es probable, 
pero poco frecuente, que no existan tales testimonios). 


Comprobar por otras fuentes (otras críticas, influencias en otros autores) si el 
principio creador propuesto está de acuerdo con lo que se sabe de su inspiración. 


Redactar el comentario en el que el crítico presente los resultados de este análisis 
e incluya su valoración acerca del logro de la conjunción del artista y la manera 
en que logró concretarla en su expresión literaria. 


Un comentario 


Se ofrece, como ejemplo, el fragmento de un comentario sobre el cuento “La 
intrusa” de Jorge Luis Borges, basado en este método. Nótese cómo se señala el 
rasgo lingiiístico predominante, la hipótesis sobre la intención del autor, la 
argumentación que trata de comprobar esta hipótesis en la intriga, en el manejo 
del tiempo y de los personajes, así como la crítica de apoyo de la tesis. 


“La intrusa”: 


Perturbadora del orden-reestablecedora de la paz 


En esta obra, Borges adopta un uso lingúístico que, a pesar del realismo que 
distingue este cuento de sus obras más relevantes de carácter fantástico, hace 


” cc 


énfasis en la incertidumbre: “Dicen...”, “alguien la oyó de alguien...”, 


“variaciones y divergencias...”. Una posible razón de este uso es que el autor 
pretendió mostrar el mecanismo del mito: su actualidad y su presencia aun en 
situaciones recientes. ¿Cuál es el mito que Borges pretendió reconstruir? El 
orden universal centrado en las relaciones fraternales, puesto en peligro a causa 
de una emoción primigenia: la envidia, que propicia uno de los sacrificios más 
reconocidos dentro de la cultura, la destrucción del objeto disputado. Así, el 
personaje femenino, la Juliana, encara dos polos del conflicto planteado por el 
autor: por una parte, es la posesión que desencadena una lucha que se creería un 
delito; por la otra, es el objeto ideal a sacrificar puesto que mantiene su pureza 
ruin y palpable, casi necesaria en los primitivos cultos realizados con violencia. 
Recordemos que las historias de rivalidad entre hermanos guardan parte de 
nuestra esencia ancestral: Caín y Abel, Tristán e Isolda, fundan mitos que 
implican un desgarre entre el equilibrio moral o de convivencia y la seducción 
ejercida por un objeto particular. El texto que aquí se propone juzga, bajo su 
perspectiva, otra de las facetas del mismo conflicto, y es interesante revisar el 
comentario que Rodríguez Monegal hace de él: 


La historia se basa en un suceso real. Borges cambió un poco el tiempo y lugar 
para hacerla más remota y primitiva: para evitar toda insinuación de 
homosexualidad, hizo de los protagonistas hermanos. [...] El Epígrafe sólo 
indica (y con algún error) la alusión bíblica. Se trata de un pasaje de II Samuel 1, 
26 (y no de Reyes como indica Borges) en que se menciona el amor de David 
por su hermano Jonathán: 


¡Angustiado estoy por ti, oh hermano mío, Jonatán! 
Muy dulce has sido para conmigo; 
maravilloso fue tu amor hacia mí. 


Sobrepujando el amor de las mujeres (Rodríguez, Ficcionario) 


En la narración de Borges estamos situados en medio de un ambiente muy 
cercano a la leyenda: una región aislada de la inmensa provincia argentina, en la 


que habitaron según las disímiles versiones perfiladas por el narrador, los Nilsen, 
hermanos a quienes el tiempo va cubriendo de olvido y al mismo tiempo de 
historias que el pueblo teje alrededor suyo. Ambos se perfilan como seres 
cercanos a los héroes de tragedia por los que la comunidad siente fascinación: su 
figura y personalidad los delimitan del resto de los hombres, además de que su 
ascendencia les imprime un carácter exótico conveniente para la formación 
popular de la leyenda. 


El conflicto se adivina inevitable desde el planteamiento. Sabemos que el 
equilibrio fraternal va a romperse, el lector no sólo lo espera, sino que lo desea, 
junto con los vecinos del pueblo. La fractura del orden es uno de los actos 
catárticos de más impacto para el espectador. La modesta presencia de Juliana 
Burgos implica un incremento de suspenso al anunciar los sucesos siguientes y 
el desenlace. La envidia se hace evidente en la imitación de las acciones del 
hermano menor, Eduardo, quien “los acompañaba al principio”, y se hace 
patente al tomar a otra mujer que no podía encajar en el esquema perfectamente 
establecido de sujeto, objeto de disputa y rival (la complejidad del problema no 
toleraría una solución tan simple), por lo que este nuevo elemento sale de 
inmediato. René Girard explica el fenómeno de rivalidad explorando el mito de 
Edipo a la manera de Freud: “El rival desea el mismo objeto que el sujeto. Y esto 
no por convergencia accidental. El sujeto desea al objeto precisamente porque el 
rival lo desea. Deseando tal o cual objeto el rival se lo designa al sujeto como 
deseable” (La violencia y lo sagrado). 


Advierte Leo Spitzer, antes de cerrar el capítulo introductorio de Lingúística e 
historia literaria, que el crítico debe estar en guardia ante la tentadora posibilidad 
de utilizar, en el estudio de un autor, el mismo detalle que se localizó en otro; la 
pista que nos permite entender una obra artística no puede aplicarse 
mecánicamente a otra obra de arte. El crítico incrementará su destreza para 
encontrar la pista a fuerza de repetidas experiencias de “sacudidas” con autores 
totalmente diferentes.? 


Estilística española: su función didáctica 


El principio idealista de la estilística marcará profundamente los estudios 
hispánicos posteriores al exilio español. El método de análisis continuará 
rigiéndose por la idea de la obra como consecuencia de una elección que realiza 
el alma del autor durante el proceso de escritura que da lugar a los aspectos 
formales y semánticos del texto, elección susceptible de ser descubierta por el 
crítico a partir de una intención intuitiva. El interés del estudioso Fernando 
Lázaro Carreter por el análisis y el comentario de textos lo lleva, junto a Evaristo 
Correa Calderón, a la elaboración de un manual cuya influencia en la formación 
educativa resulta decisiva: Cómo se comenta un texto literario. El análisis 
funciona por igual en el relato, la poesía, el drama o cualquier género literario. 
El aspecto del texto que evidencia la elección del autor será, para la propuesta de 
Lázaro Carreter, el tema de la obra. 


El comentario tiene como objetivo revelar la unidad entre el fondo, es decir, lo 
que el texto analizado “dice” (pensamientos, sentimientos, ideas...), y la forma, 
“cómo se dice” (palabras y giros sintácticos). El comentario deberá, además, 
explicar dicha unidad al lector. Por tales razones, Lázaro Carreter y Correa 
Calderón imponen ciertas condiciones al autor del comentario: cualidades 
personales como sensibilidad y agudeza, más conocimientos en múltiples 
disciplinas: gramática, historia de la lengua y la literatura, métrica, religión, 
geografía, etcétera. Al mismo tiempo, recomiendan evitar la confusión entre 
comentario de textos y paráfrasis de los textos. 


En síntesis, el método de análisis que proponen los autores incluye la lectura 
atenta del texto literario, su localización en el conjunto de la obra del autor, la 
determinación del tema y de la estructura, como pasos previos al análisis de la 
forma a partir del tema, análisis que ofrece la composición simultánea del 
comentario del texto; éste, a su vez, termina con una conclusión basada en la 
opinión del crítico a propósito del texto. 


Pautas de análisis 


Esquemáticamente, los pasos del análisis y comentario de textos de Lázaro 
Carreter y Correa Calderón se representan del siguiente modo: 


. Lectura: Comprensión sin interpretación. 


Búsqueda de las palabras desconocidas en el diccionario. 
Comprender, no interpretar. 


Numerar versos y estrofas. 
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. Localización: Precisar qué lugar ocupa ese texto dentro de la obra a que 
pertenece. Todas las partes de una obra artística se relacionan entre sí. 


Si se trata de un texto completo. 
Si se trata de un texto fragmentario: lugar del fragmento en la obra. 


Lugar del texto en la obra del autor. 


111 


. Determinación del tema. 


En una concepción tradicional, basada fundamentalmente en el análisis de los 
contenidos de un texto, se entiende por tema la idea central en torno a la cual 
gira un poema, relato u Obra dramática. 


En poesía, los temas básicos serían el amor, el desengaño, los celos, la caducidad 
del tiempo, la muerte, etcétera. 


El tema debe ser expresado en pocas palabras, y su determinación ha de ser 
precisa, clara, breve y exacta. 


1v 


. Determinación de la estructura. 


Fijar la estructura métrica. 
Buscar los apartados. 
Todos los apartados de un texto se relacionan entre sí. 


El tema suele distribuirse irregularmente por los apartados. 
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. Análisis de la forma partiendo del tema. 


El tema está presente en los rasgos formales. 


Cada elemento se justifica como una exigencia del tema. 


vi 


. La conclusión: Balance de nuestras observaciones e impresión personal. 


Con el análisis de la forma partiendo del tema (fase V) hemos terminado el 
comentario propiamente dicho. 


Atar, reducir a líneas comunes, los resultados obtenidos en el análisis, resaltar su 
rasgo común. 


Opinión sincera sobre el fragmento. 


A continuación se propone el poema “Barcelona ja no es bona”, del español 
Jaime Gil de Biedma para un comentario desde esta perspectiva teórica. Al final 
de éste, se ejemplifica el proceso de las seis fases de un análisis y comentario 
diseñadas por Lázaro Carreter y Correa Calderón. 


Barcelona ja no es bona, o mi paseo solitario en primaveraf 


A Fabián Estapé 


Este despedazado anfiteatro, 

impío honor de los dioses, cuya afrenta 
publica el amarillo jaramago, 

ya reducido a trágico teatro, 


¡oh fábula del tiempo! representa 


cuánta fue su grandeza y es su estrago 


En los meses de aquella primavera 

pasaron por aquí seguramente 

más de una vez. 

Entonces, los dos eran muy jóvenes 

y tenían el Chrysler amarillo y negro. 

Los imagino al mediodía, por la avenida de los tilos, 
la capota del coche salpicada de sol, 

o quizá en Miramar, llegando a los jardines, 
mientras que sobre el fondo del puerto y la ciudad 
se mecen las sombrillas del restaurante al aire libre, 
y las conversaciones, y la música, 

fundiéndose el rumor de los neumáticos 

sobre la grava del paseo. 

Sólo por un instante 

se destacan los dos a pleno sol 

con los trajes que he visto en las fotografías: 

él examina un coche muchísimo más caro 


—un Duesemberg sport con doble parabrisas, 


Rodrigo Caro 


bello como una máquina de guerra— 

y ella se vuelve a mí, quizá esperándome, 
y el vaivén de las rosas de la pérgola 
parpadea en la sombra 

de sus pacientes ojos de embarazada. 


Era en el año de la Exposición. 


Así yo estuve aquí 

dentro del vientre de mi madre, 

y es verdad que algo oscuro, que algo anterior me trae 
por estos sitios destartalados. 

Más aún que los árboles y la naturaleza 

o que el susurro del agua corriente 

furtiva, reflejándose en las hojas 

—y eso que ya a mis años 

se empieza a agradecer la primavera—, 

yo busco en mis paseos los tristes edificios, 
las estatuas manchadas con lápiz de labios, 
los rincones del parque pasados de moda 
en donde, por la noche, se hacen el amor... 


Y a la nostalgia de una edad feliz 


y de dinero fácil, tal como la contaban, 

se mezcla un sentimiento bien distinto 

que aprendí de mayor, 

este resentimiento 

contra la clase en que nací, 

y que se complace también al ver mordida, 
ensuciada la feria de sus vanidades 


por el tiempo y las manos del resto de los hombres. 


[...] 

Sean ellos sin más preparación 

que su instinto de vida 

más fuertes al final que el patrón que les paga 
y que el salta-taulells que les desprecia: 

que la ciudad les pertenezca un día. 

Como les pertenece esta montaña, 

este pedazo de anfiteatro 


de las nostalgias de una burguesía. 


Fase I. Lázaro Carreter y Correa Calderón ponen como condición inicial la 
comprensión del texto: una lectura sin interpretación, la búsqueda de su 
“sentido literal”. Sugieren, por la misma razón, que el análisis corresponda a 


un texto breve o a un fragmento cuando la obra sea demasiado extensa. En 
efecto, en “Barcelona ja no es bona”, resulta probable que sea necesario 
aclarar expresiones y términos propios de la norma del español de su autor: 


El título está escrito en catalán y tiene como referente un refrán popular: 
“Barcelona és bona si la bolsa sona”. 


Dedicatoria a Fabián Estapé, economista español nacido en 1923. Estudió 
derecho en la Universidad de Barcelona y fue profesor de la misma desde 1946. 
Militante del Partido Socialista Unificado Catalán. 


Probablemente, “jaramago” y “pérgola” no sean palabras de uso común. 
Conviene consultar algún diccionario. 


Se utiliza el barcelonismo salta-taulells, que, según Carlos Barrales “se puede 
traducir o entender perfectamente; equivale a mozo de almacén, con ínfulas de 
mayoral de hacienda, pero en las coordenadas del comercio”.” 


Se menciona “el año de la Exposición”. Al revisar este tipo de eventos ocurridos 
en Barcelona, resulta que en 1929 tuvo lugar la Exposición Internacional, un 
gran acontecimiento para la ciudad, no sólo desde el punto de vista cultural y 
económico, sino también desde el ideológico, urbanístico y arquitectónico. El 
esfuerzo constructivo y urbanístico que supuso dejó como herencia una gran 
cantidad de palacios, pabellones y construcciones diversas: el Teatro Griego, el 
Estadio Olímpico, el Pabellón de la Ciudad de Barcelona, la Casa de la Prensa, 
las Torres Venecianas, la Fuente de Jujol, etcétera. 


Fase II. Una vez resuelta la primera fase del análisis, el investigador 
establecerá el lugar que el poema ocupa dentro de la obra de Jaime Gil de 
Biedma (localización). Pues bien, “Barcelona ja no es bona, o mi paseo 
solitario en primavera” forma parte del libro Moralidgades, publicado en 1966. 
Anteriormente el poeta había publicado Versos a Carlos Barral (1952), Según 
sentencia del tiempo (1953) Compañeros de viaje (1959) y A favor de Venus 
(1965). El libro contiene una serie de poemas “sociales”: alusiones a la 
situación de España en relación con la República, la Guerra Civil y la 
dictadura. 


Fase III. Determinar el tema requiere de hipótesis que pueden variar, pero no 
demasiado, pues el asunto, los recuerdos, dan sentido a un argumento derivado 
de esta posibilidad: visión desesperanzadora del paso del tiempo. Esta hipótesis 
de tema puede comprobarse en las declaraciones del poeta: “En mi poesía sólo 
hay dos temas, el paso del tiempo y yo” (Entrevista con Federico Campbell, 
Infame turba). 


Fase IV. El análisis partirá, necesariamente, del tema. El tema determinará la 
estructura del texto, a partir de los diversos aspectos en que se despliega dicho 
tema. Cada parte del texto se considera un “apartado” (cada una de las partes 
que podemos descubrir en el texto). El primer apartado, desde la propuesta del 
tema, se enmarcaría entre los primeros 24 versos, ya que se describe a una 
pareja, una imagen idílica del pasado representada por ambos jóvenes 
relacionados con el poeta, en un tiempo de prosperidad, comodidades y 
expectativas en el futuro, en un época cuyos referentes están marcados por la 
guerra y el capitalismo. En este sentido, el apartado siguiente está compuesto 
por los siguientes cuatro versos: “Así yo estuve aquí / dentro del vientre de mi 
madre”, se revela la relación entre el poeta y la pareja del poema: son sus 
padres. Él se encuentra en el mismo lugar descrito en la estrofa anterior. Ahora, 
sin embargo, el escenario idílico está deteriorado por el efecto del tiempo: “y es 
verdad que algo oscuro, que algo anterior me trae / por estos sitios 
destartalados”. Si la primera estrofa está determinado por un pasado idílico, la 
segunda se caracteriza por mostrar un presente arruinado, pero real, del que 
escribe. 


Una vez que se reveló el enigma del vínculo entre el yo lírico y la pareja 
descrita, continúa la exposición del contraste entre el tiempo pasado y el 
presente, el resumen de la vida del yo lírico: su gestación en una época que se 
consideraba feliz por la abundancia económica. En el presente de la escritura, el 
enunciante poético se reconoce viejo; por último, hace un balance de su edad 
adulta, en que desarrolla una conciencia de clase aún en contra de su propia clase 
social. Aquí termina la tercera estrofa porque termina la descripción del lugar; a 
continuación, el yo lírico analiza lo que significaba el mundo que ha mostrado 
mediante detalles, para continuar con la reflexión sobre el mundo de la infancia, 
lo que representaría la cuarta estrofa. 


Junto con el individuo que crecía en la sociedad barcelonesa, ésta se deterioraba 
por inmovilidad de la “pax burguesa”; en reacción, los recuerdos de infancia son 
elevados a una mitología que conduce a la voz poética a ver el pasado como las 
ruinas de un imperio: confesión velada de que él mismo, el poeta, es heredero de 
la pareja en particular y de su clase social en general. Al terminar la reflexión 
sobre la infancia, el yo lírico sale de su ensimismamiento: percibe la presencia 
de “los murcianos” que irrumpen en la soledad del yo lírico pero que también 
representan la primera imagen del futuro. 


Siguiendo el mismo procedimiento de descripción y posterior reflexión, inicia la 
sexta estrofa y último: los jóvenes son despreciados y explotados; pero la voz 
poética plantea la posibilidad de que su ímpetu les permita sobreponerse a sus 
condiciones y sustituyan a la burguesía decrépita que ya sólo representa el 
pasado al que el poeta se aferra por la nostalgia. 


Fase V. Análisis de la forma partiendo del tema: es la parte del análisis en la 
que se justifica cada rasgo formal del poema como una exigencia del tema. Así, 
por ejemplo, se evidencia que, en el segundo y tercer versos, “pasaron por aquí, 
seguramente, / más de una vez”, se elude el sujeto, generando el enigma sobre 
la identidad de las personas a quienes se refiere el yo lírico. También constituye 
éste el sitio para evidenciar el manejo de los tiempos verbales en los primeros 
versos: predominan los verbos en pretérito imperfecto: “era”, “tenían”; 
mientras que el único verbo en primera persona del presente es “imagino”. 


En cuanto a las figuras retóricas, destaca la adjetivación metafórica: “la capota 
del coche salpicada de sol” que percibe los rayos del sol como líquido sobre un 
objeto poco poético que alude a la industria como soporte de la clase social 
referida continuamente. Un proceso similar se desarrolla a propósito de la 
descripción del lugar o de la pareja. 


También cabe mencionar aquí la idea de “mitología” manejada en el poema: “Oh 
mundo de mi infancia, cuya mitología / se asocia —bien lo veo— / con el 
capitalismo de empresa familiar”: el término no tiene, para Gil de Biedma, la 
concepción tradicional de conjunto de mitos de un pueblo o una cultura, ni la 
definición semiótica; parece, en cambio, tratarse de una noción individual; en 
otras palabras, cada individuo conformaría su propia “mitología” del pasado. 


Asimismo, en este pasaje se hace notar el conjunto de influencias del poeta: 
Rodrigo Caro, poeta barroco, época también de deterioro oculto tras la opulencia 
de España, pero principalmente, se evidencia, en los últimos versos, la presencia 
de Antonio Machado y el poema “Una España joven”: “El hoy es malo, pero el 
mañana... es mío [...] Tú, juventud más joven, si de más alta tu cumbre / la 
voluntad te llega, irás a tu aventura”. Sin embargo, Gil de Biedma, para cerrar el 
poema, evita dirigirse en segunda persona a los jóvenes, de los que se muestra 
ajeno: 


Sean ellos sin más preparación 

que su instinto de vida 

más fuerte al final que el patrón que les paga 
y que el salta-taullels que les desprecia: 


que la ciudad les pertenezca un día. 


Fase VI. La conclusión: es el balance de las observaciones del crítico y su 
impresión personal. Se omite aquí para no intervenir en los resultados que 
pueda inferir el lector. 


Comentario al poema: “Barcelona ja no es bona, 


o mi paseo solitario en primavera” 


La obra forma parte del libro Moralidades, publicado en 1966. Anteriormente el 
poeta había publicado Versos a Carlos Barral (1952), Según sentencia del tiempo 
(1953) Compañeros de viaje (1959) y A favor de Venus (1965). El libro contiene 


una serie de poemas “sociales”: alusiones a la situación de España en relación 
con la República, la Guerra Civil y la dictadura. El tema del poema son los 
recuerdos que derivan en la visión desesperanzadora del paso del tiempo. Esta 
hipótesis de tema puede comprobarse en las declaraciones del poeta: “En mi 
poesía sólo hay dos temas, el paso del tiempo y yo” (Entrevista con Federico 
Campbell, Infame turba). 


El primer apartado, desde la propuesta del tema, se enmarcaría entre los 
primeros 24 versos, ya que se describe a una pareja, una imagen idílica del 
pasado representada por ambos jóvenes relacionados con el poeta, en un tiempo 
de prosperidad, comodidades y expectativas en el futuro, en un época cuyos 
referentes están marcados por la guerra y el capitalismo. En este sentido, el 
apartado siguiente está compuesto por los siguientes cuatro versos: “Así yo 
estuve aquí / dentro del vientre de mi madre”, se revela la relación entre el poeta 
y la pareja del poema: son sus padres. Él se encuentra en el mismo lugar descrito 
en la estrofa anterior. Ahora, sin embargo, el escenario idílico está deteriorado 
por el efecto del tiempo: “y es verdad que algo oscuro, que algo anterior me trae 
/ por estos sitios destartalados”. Si el apartado I está determinado por un pasado 
idílico, el II se caracteriza por mostrar un presente arruinado, pero real, del que 
escribe. 


Una vez que se reveló el enigma del vínculo entre el yo lírico y la pareja 
descrita, continúa la exposición del contraste entre el tiempo pasado y el 
presente, el resumen de la vida del yo lírico: su gestación en una época que se 
consideraba feliz por la abundancia económica. En el presente de la escritura, el 
enunciante poético se reconoce viejo; por último, hace un balance de su edad 
adulta, en que desarrolla una conciencia de clase aun en contra de su propia clase 
social. Aquí termina el apartado HI porque termina la descripción del lugar; a 
continuación, el yo lírico analiza lo que significaba el mundo que ha mostrado 
mediante detalles, para continuar con la reflexión sobre el mundo de la infancia, 
lo que representaría el apartado IV. 


Junto con el individuo que crecía en la sociedad barcelonesa, ésta se deterioraba 
por inmovilidad de la “pax burguesa”; en reacción, los recuerdos de infancia son 
elevados a una mitología que conduce a la voz poética a ver el pasado como las 
ruinas de un imperio: confesión velada de que él mismo, el poeta, es heredero de 
la pareja en particular y de su clase social en general. Al terminar la reflexión 
sobre la infancia, el yo lírico sale de su ensimismamiento: percibe la presencia 
de “los murcianos” que irrumpen en la soledad del yo lírico pero que también 


representan la primera imagen del futuro. 


Siguiendo el mismo procedimiento de descripción y posterior reflexión, inicia el 
apartado VI y último: los jóvenes son despreciados y explotados; pero la voz 
poética plantea la posibilidad de que su ímpetu les permita sobreponerse a sus 
condiciones y sustituyan a la burguesía decrépita que ya sólo representa el 
pasado al que el poeta se aferra por la nostalgia. 


La forma y el tema se complementan para lograr un efecto estético. En el 
segundo y tercer versos, “pasaron por aquí, seguramente,/ más de una vez”, se 
elude el sujeto, generando el enigma sobre la identidad de las personas a quienes 
se refiere el yo lírico. También constituye éste el sitio para evidenciar el manejo 
de los tiempos verbales en los primeros versos: predominan los verbos en 

» « 


pretérito imperfecto: “era”, “tenían”; mientras que el único verbo en primera 
persona del presente es “imagino”. 


En cuanto a las figuras retóricas, destaca la adjetivación metafórica: “la capota 
del coche salpicada de sol” que percibe los rayos del sol como líquido sobre un 
objeto poco poético que alude a la industria como soporte de la clase social 
referida continuamente. Un proceso similar se desarrolla a propósito de la 
descripción del lugar o de la pareja. 


También cabe mencionar aquí la idea de “mitología” manejada en el poema: “Oh 
mundo de mi infancia, cuya mitología/ se asocia —bien lo veo—/ con el 
capitalismo de empresa familiar”: el término no tiene, para Gil de Biedma, la 
concepción tradicional de conjunto de mitos de un pueblo o una cultura, ni la 
definición semiótica; parece, en cambio, tratarse de una noción individual; en 
otras palabras, cada individuo conformaría su propia “mitología” del pasado. 


Asimismo, en este pasaje se hace notar el conjunto de influencias del poeta: 
Rodrigo Caro, poeta barroco, época también de deterioro oculto tras la opulencia 
de España, pero principalmente, se evidencia, en los últimos versos, la presencia 
de Antonio Machado y el poema “Una España joven”: “El hoy es malo, pero el 
mañana... es mío [...] Tú, juventud más joven, si de más alta tu cumbre / la 
voluntad te llega, irás a tu aventura”. Sin embargo, Gil de Biedma, para cerrar el 
poema, evita dirigirse en segunda persona a los jóvenes, de los que se muestra 
ajeno: 


Sean ellos sin más preparación 

que su instinto de vida 

más fuerte al final que el patrón que les paga 
y que el salta-taullels que les desprecia: 


que la ciudad les pertenezca un día. 


A pesar de sus aportaciones al estudio de la literatura, la estilística aún está 
sujeta a la contemplación y búsqueda del autor como clave para desentrañar el 
sentido de la obra poética. El planteamiento olvida, sin embargo, que el poeta 
pudo elegir cualquier otro medio para comunicar sus pensamientos, incluso, no 
plasmarlos en la obra. En otras palabras, resta importancia al hecho de que el 
mecanismo de transmisión de las ideas es el lenguaje como comunicación: la 
obra fue hecha para ser comunicada, intención que antecede a cualquier otra. El 
estudio del lenguaje ofrece muchas otras posibilidades de análisis del texto 
literario, exploradas con anterioridad por las teorías formalistas. 
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Formalismo ruso 


Generalidades 


El formalismo ruso es, por su interés en la especificidad de los estudios literarios 
—ajenos a la historia y la estética—, la primera escuela teórica del siglo 
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, anterior incluso a la estilística. En adelante, todas las teorías entrarán en diálogo 
con esta escuela que comienza a historiarse a partir de la conferencia de Víctor 
Shklovski, “Resurrección de la palabra”, de 1914.8 El grupo publica 
colectivamente tres compilaciones sobre la teoría del lenguaje poético, de 1916 a 
1919. La aventura, sin embargo, termina entre 1920 y 1930, con el exilio 
paulatino de sus miembros, la publicación del ensayo de Trotsky titulado 
Literatura y revolución y el silenciamiento de los académicos representativos. El 
formalismo coincide, entonces, con la Revolución rusa que, en sus primeros 
años, fomentó la diversidad cultural y artística para después sustituir esa actitud 
por aquella que predominó durante los años de gobierno de Stalin. 


Según el catálogo organizado por Tzvetan Todorov, entre los formalistas se 
encontraban Roman Jakobson, Víctor Shklovski, Boris Eichenbaum, Juri 
Tinianov, Osip Brik, Tomashevski y Vinogradov. Los ámbitos literarios que 
exploraron podrían agruparse alrededor de tres pautas fundamentales: la 
teorización del “lenguaje poético” a partir de una serie de características que lo 
distinguieran de un “lenguaje prosaico” o “cotidiano”; el estudio del relato 
literario como sistema y construcción, así como cuestiones de evolución, 
lingúística y realismo literarios. En el establecimiento de estos aspectos, 
propusieron (quizá involuntariamente) métodos de análisis que apuntarían a 
demostrar las hipótesis fundamentales: la poesía como extrañamiento y 


singularización, y la búsqueda de una gramática del relato.? 


análisis formalista de la poesía 


Víctor Shklovski dedica el artículo “El arte como artificio” al lenguaje poético, 
el cual está en contra de la hipótesis de Alexander Potebnia, quien dice que “el 
arte es el pensamiento por medio de imágenes”, una concepción de evidente 
raigambre aristotélica, vinculada con la idea del arte como mimesis. 


A esta idea, el formalismo, a través, en este caso, de Shklovski, se opuso con los 
siguientes argumentos: las imágenes de la poesía no varían, por el contrario, 
siempre se emplean imágenes similares (pensemos, por ejemplo, en la imagen 
poética de la mujer: rubia o morena); al mismo tiempo, las imágenes están 
presentes en cualquier tipo de discurso, cotidiano o culto, conversacional o 
escrito, y no todos los discursos son poéticos. A partir de este hecho, y con los 
estudios del simbolista André Bieli, Shklovski continúa explorando en la 
particularidad del objeto artístico: éste, según la clasificación de Bieli, puede ser 
creado como prosaico y percibido como poético, o bien, creado como poético y 
percibido como prosaico. La división deja entrever a Shklovski que el carácter 
estético de un objeto constituye el resultado de una forma de percibir. De ahí el 
siguiente principio: “nosotros llamaremos objetos estéticos, en el sentido estricto 
de la palabra, a los objetos creados mediante procedimientos particulares, cuya 
finalidad es la de asegurar para estos objetos una percepción estética”.10 


Resulta fundamental la noción de “procedimiento” como rasgo característico de 
la Obra literaria, enfocado a establecer la diferencia entre la lengua de la prosa y 
la de la poesía: mientras en la primera procedimientos como la imagen 
conforman un medio práctico de pensar, en la lengua de la poesía el 
procedimiento es un medio para reforzar la impresión que el lector tendrá de los 
objetos; se establece así una función extratextual para el escrito literario. Las 
experiencias del individuo llegan a ser habituales, rutinarias, automáticas 
(incluso su experiencia del uso del lenguaje): Shklovski llama a esto “proceso de 
automatización”, el cual “devora los objetos, los hábitos, los muebles, la mujer y 
el miedo a la guerra [...] Para dar sensación de vida, para sentir los objetos, para 


percibir que la piedra es piedra, existe eso que se llama arte”.11 A cambio, el arte 
opondría un “procedimiento de singularización”, capaz de devolver a la realidad 
su percepción original: el objeto descubierto en la lectura, después de que se le 
reconoce a través de procedimientos que hacen del poema un mensaje lleno de 
dificultades de comprensión, no será visto de la manera automática previa a la 
lectura. 


Con esto, se evidencia el procedimiento de análisis propuesto por los formalistas 
rusos: el reconocimiento de los medios de singularización, lo que no puede 
limitarse a la enumeración de figuras retóricas y tropos presentes en un texto, 
sino en su descripción y análisis detallados. Shklovski y Eichenbaum, entre 
otros, recopilaron algunos procedimientos en lecturas de textos en verso y prosa. 


Víctor Shklovski enumera, de su lectura de Tolstoi, procedimientos como el de 
“no llamar al objeto por su nombre, sino describirlo como si lo viera por primera 
vez y tratar cada acontecimiento como si ocurriera por primera vez”.!? En el 
mismo sentido, retoma la figura de la descripción con sugerencias como la de 
evitar el empleo de “los nombres dados generalmente a sus partes, sino otras 
palabras tomadas de la descripción de la partes correspondientes a otros 
objetos”.13 O bien, utilizar la voz de un relator poco común, inesperado, que 
adopte una percepción inesperada capaz de comunicar la novedad del objeto. 
Asimismo, Shklovski reconoce el procedimiento de retirar los objetos de su 
contexto, incluso dogmas y ritos, sustituyendo, por ejemplo, las palabras rituales 
por palabras del lenguaje corriente; servirse de la imagen únicamente para “crear 
una percepción particular del objeto, crear su visión y no su reconocimiento”, 
procedimiento frecuente en la adivinanza y el eufemismo. Por supuesto, su 
enumeración de procedimientos concluye con la atención a los “constituyentes 
fonéticos y lexicales como la disposición de las palabras y de las construcciones 
semánticas”,1 ya que la lengua poética está creada “conscientemente para liberar 
la percepción del automatismo”.*é 


Así, con la hipótesis formalista de que la lengua poética se caracteriza por su uso 
peculiar de la lengua, ajeno a la lengua cotidiana, marcado por recursos verbales 
que obligan al lector a percibir la realidad de un modo “desautomatizador”, el 
análisis literario puede arrojar lecturas reveladoras de ciertos textos. La 
selección, en este caso, corresponde al poema “Calle desconocida” de Jorge Luis 
Borges, perteneciente al libro Fervor de Buenos Aires, en cuyo prólogo el autor 
escribió unas líneas que parecen análogas a las ideas formalistas: “La literatura 
impone su magia por artificios; el lector acaba por reconocerlos y desdeñarlos”. 


Se incluye, además, un ejemplo de los primeros párrafos de un comentario 
elaborado a partir de los siguientes puntos. 


Propuesta de actividades para el análisis 


Analizar el poema “Calle desconocida” en términos formalistas: ¿con qué 
medios se crea la “impresión máxima” de los objetos? 


Señalar los “obstáculos” para la comprensión del texto. 


No se trata de reconocer las figuras retóricas del poema, sino de describir cómo 
se logra la creación de una visión del objeto. 


Tampoco se trata de interpretar al autor, sino de “ver” la realidad de una manera 
nueva, Capaz de “desautomatizar” las acciones y objetos cotidianos. 


Jorge Luis Borges publicó, en 1923, el libro Fervor de Buenos Aires, en el que 
se encuentra el poema “Calle desconocida”.! La fecha del libro coincide con las 
corrientes vanguardistas y las reflexiones formalistas que se desarrollaban en 
Rusia. La coincidencia más relevante, sin embargo, es la del interés por revelar 
objetos cotidianos como si se vieran por primera vez. Esto ocurre con la 
experiencia de “Calle desconocida”: situaciones comunes son reveladas 
mediante diversos mecanismos que, si bien oscurecen la claridad del mensaje, 
revelan la magnificencia de la situación cotidiana planteada en el texto. 


Desde los primeros versos, en vez de señalar que la experiencia referida ocurrió 
en los primeros momentos de la tarde, recurre a una alusión mística tomada de la 
tradición hebrea: 


Penumbra de la paloma 
llamaron los hebreos a la iniciación de la tarde 


cuando la sombra no entorpece los pasos 


en otras palabras, realiza la operación descrita por Shklovski de retirar los 
objetos de su contexto (1991: 68). Al mismo tiempo, obliga al lector a salir de su 
propio contexto para imaginar el tono de una paloma y llevarlo al “tono” de una 
tarde específica. Lo mismo sucede con las siguientes notas que profundizan en la 
imagen de la tarde, “cuando la sombra no entorpece los pasos”, en otros término, 
en un momento de luz regular en que aún se puede saber hacia dónde se dirigen 
los pasos. Nuevamente, la imagen de la tarde se desvía hacia un ámbito distinto 
al temporal o espacial: 


la venida de la noche se advierte 


como una música esperada y antigua. 


Un procedimiento similar le permitirá recrear la intensidad de la luz del 
brevísimo instante recreado: 


En esa hora en que la luz 
tiene una finura de arena. 
di con una calle ignorada, 
abierta en noble anchura de terraza, 
cuyas cornisas y paredes mostraban 


colores tenues como el mismo cielo 


que conmovía el fondo. 


Con este procedimiento, el lector deberá imaginar diversas tonalidades de luz, 
ejercicio que no sería posible si el autor hubiera establecido una hora específica. 


Así, mucho después de que el poeta ha logrado comunicar el espacio y el 
momento en que ocurrió la experiencia aludida, continuará con la revelación de 
una Calle desconocida, experiencia que recuerda el asombro, casi siempre 
instantáneo, de descubrir una calle por primera vez. 


1 Jorge Luis Borges, Fervor de Buenos Aires, Madrid, Alianza, 2008, pp. 22-23. 


El estudio formalista de la poesía inicia la tendencia de considerar el texto 
poético como una instancia al margen de aspectos extratextuales. También se 
atribuye a este grupo de estudios la distinción entre lengua poética (extraña y 
oscura) y lengua cotidiana (clara y unívoca). Estos puntos representarán los 
aspectos más criticados del formalismo y sus continuadores; no obstante, cabe 
mencionar que los formalistas advirtieron las contradicciones de sus propios 
planteamientos, pero debieron partir de principios teóricos que pudieran 
considerarse estables. Gracias a esos principios, la línea de estudios literarios 
continuó su desarrollo, a tal grado que todos los planteamientos teóricos 
subsiguientes han debido dialogar con las pautas heredadas por el formalismo 
ruso. Así, una vez planteado, a grandes rasgos, el mecanismo del análisis 
poético, continuemos con el análisis del texto narrativo. 


análisis formalista del relato 


En el estudio del relato, Vladimir Propp coincidió con el formalismo en la 
necesidad de sistematizar los elementos constitutivos de la historia del texto 
narrativo. El formalismo delineó la oposición latente que opera en el relato entre 


la anécdota narrada y los mecanismos artísticos que particularizan esa anécdota 
y la convierten en un relato literario. Sin embargo, la “morfología del cuento” de 
Vladimir Propp obtuvo mayor especificidad en la descripción y aislamiento de 
los elementos de un tipo de relato manejado por un alto número de usuarios: el 
cuento folklórico de tipo maravilloso. 


El método de trabajo de Propp consiste en estudiar los cuentos según las 
funciones de los personajes, entendido el término función como acciones 
constantes que realizan los personajes, en diferentes cuentos y con diferentes 
características delineadoras. Por ejemplo, un niño aldeano, una princesa o un 
padre de familia realizan, en casi todos los cuentos, una acción similar: se 
ausentan de casa; la manera en que se realizan las acciones varía. “Las funciones 
de los personajes representan, pues, las partes fundamentales del cuento, y son 
las que ante todo debemos destacar [...] Por función entendemos la acción de un 
personaje, definida desde el punto de vista de su alcance significativo en el 
desarrollo del relato”.1” 


Para definir y aislar las funciones, Propp sugiere no tomar en cuenta al personaje 
que cumple la función. En seguida, sintetiza la acción hasta presentarla bajo la 
forma de un sustantivo que expresa dicha acción (prohibición, interrogación, 
huida...), y ésta se reduce a una fórmula (ausencia = a). Después de la reducción 
de los cuentos a fórmulas sucesivas, Propp concluye que el número de funciones 
reconocibles en los cuentos del subgénero elegido es limitado; no obstante, las 
posibilidades de sucesión y composición resultan mucho más extensas. Se 
evidencia, entonces, el sentido estructural de este esquema. 


A continuación, se presenta una tabla que muestra las funciones de los 
personajes en el orden propuesto por el autor, momento de la historia en que se 
lleva a cabo la función, su descripción, definición abreviada y símbolo. 


cuadro 1. Funciones posibles en el relato maravilloso 


(cuentos folclóricos) 


Núm. función 


Situación inicial 


XN|[D|OI|A[|OoOj|NnN 


Funciones en la intriga 
9 

10 

11 

12 

13 

Funciones en la intriga 
15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

Nuevo cuento 
24 

25 

26 

27 

28 

29 

30 


1 

Al héroe le es impuesta una prohibición. 

La prohibición es transgredida. 

El antagonista trata de obtener información. 

Al antagonista se le proveen informes acerca de su víctir 
El antagonista trata de engañar a su víctima para apodera: 
La víctima se deja engañar y así ayuda involuntariamente 
8 

Se anuncia la desdicha o la falta. Se dirige al héroe un rue 
El héroe-buscador acepta o decide intervenir. 

El héroe abandona su casa. 

El héroe es puesto a prueba, o interrogado, o atacado, a n 
El héroe reacciona frente a las acciones del futuro donant 
14 

El héroe se traslada, o es llevado o guiado hacia el lugar « 
El héroe y el antagonista se traban directamente en lucha. 
El héroe es marcado. 

El antagonista es vencido. 

El daño (o falta) inicial es reparado. 

El héroe regresa. 

El héroe es perseguido, acosado. 

El héroe escapa a la persecución. 

23 

Un falso héroe proclama pretensiones infundadas. 

Una tarea difícil le es propuesta al héroe. 

La tarea es cumplida. 

El héroe es reconocido. 

El falso héroe, o el antagonista, es desenmascarado. 

El héroe adquiere una nueva apariencia. 


El antagonista es castigado. 


31 


El héroe se casa y llega al trono. 


Las funciones ofrecen tres posibilidades de agrupación: apareadas, como en 
prohibición-transgresión y pregunta-informe; agrupadas, como en el caso daño- 
mediación-decisión de partir, y aisladas, como ausencia, castigo, bodas. 


Propuesta de actividades para el análisis 


Evidentemente, el primer ejercicio sugerido es la localización de funciones en 
cuentos folklóricos de distintas culturas: en el Popol Vuh, en los cuentos de la 
tradición rusa, o un cuento para niños de la tradición oral mexicana. 


Asimismo, a partir de la reflexión sobre los diferentes géneros de tipo popular 
que se manejan en la cultura actual (los melodramas televisivos, la novela 
gráfica), se propone la hipótesis de que es posible describir las funciones 
constantes de otros géneros dirigidos a públicos amplios. 


Se plantea, por ejemplo, que el relato policiaco responde a las características del 
cuento popular fantástico (o maravilloso): el lector reconoce que hay funciones 
obligatorias entre las que se incluye el crimen y el descubrimiento de la verdad. 


Entonces, el análisis exige el reconocimiento de las funciones del relato 
policiaco. A partir del relato policiaco tradicional, se pueden caracterizar otros 
relatos derivados de éste: la “novela negra” (nombre de la colección en que se 
publicaron este tipo de novelas) y la “novela de misterio”; el uso de definiciones 
de diccionarios y manuales es un punto de partida. 


En orden cronológico, al cuento policiaco le siguió la novela de misterio 
(también conocida como thriller): el argumento (la historia) es el proceso por el 
cual el héroe evita la conspiración, y este proceso es el que proporciona las 
emociones que generalmente busca el lector. 


Jerry Palmer, “Thrillers”, La novela de misterio. Génesis y estructura de un 
género popular, trad. Mariluz Caso, México, 


fce 


¿1903 


Novela negra: el detective no descifra solamente los misterios de la trama, sino 
que encuentra y descubre a cada paso la determinación de las relaciones sociales. 
El crimen es el espejo de la sociedad, esto es, la sociedad es vista desde el 
crimen. Todo está corrompido y esa sociedad es una jungla. El detective ha 
dejado de encarnar la razón pura; en cambio se lanza, ciegamente, al encuentro 
de los hechos, se deja llevar por los acontecimientos y su investigación produce, 
fatalmente, nuevos crímenes. 


Ricardo Piglia, “Introducción”, Cuentos de la serie negra, Buenos Aires, 
ceal 


LIZ. 


A partir de cuentos policiacos conocidos, se estableció una serie de funciones 
que conformarían la trayectoria del relato policiaco tradicional: 


1. Muerte violenta, asesinato absurdo, crimen sin sentido, conjura (c) 
2. Planteamiento de la pregunta por la verdad sobre el crimen (?) 
3. Solicitud de ayuda al héroe (s) 


4. Investigación, interrogatorio, recopilación de datos, pistas (1) 


5. Aparición de ayudantes (a) 

6. Falsos sospechosos (f) 

7. Aparición de oponentes (0) 
8. Revelación de la verdad (v) 
9. Negación de falsas teorías (n) 


10. Partida del héroe (p) 


Una vez establecidas las funciones características del relato policiaco y sus 
subgéneros como la novela negra y la novela de misterio, podemos mostrar 
cómo otras novelas, de corte más “intelectual”, “personal”, “estético” utilizan 
funciones del relato policiaco aunque no correspondan a este género popular. 


A continuación, las indicaciones para establecer la morfología del género de la 
novela negra se centrarán en las funciones narrativas, los motivos, el 
establecimiento de las categorías de los personajes centrales en el desarrollo de 
los acontecimientos (héroe y víctimas, junto con otros individuos que 
determinan las acciones del héroe) y la determinación del tipo de crimen que da 
sentido al relato. 


Para continuar el análisis, se sugieren otras actividades: 


1. Establecer las funciones de la novela negra a partir de El complot mongol de 
Rafael Bernal. 


2. Sistematizar los tipos de héroes presentes en los géneros policiacos, con 
particular atención en el héroe de la novela negra. 


3. Organizar una clasificación de los tipos de víctimas posibles en los géneros 
policiacos. 


4. Clasificar, por el tipo de crimen, los diferentes géneros policiacos. 


5. Una vez demostrada la posibilidad de sistematizar las funciones de la novela 
policiaca y sus variantes como la novela negra o de misterio, el héroe también 
será susceptible de una sistematización. 


El héroe del relato policiaco tiene múltiples posibilidades: desde el policía 
profesional hasta el ama de casa. Cada subgénero tiene detectives específicos; el 
relato policiaco tradicional impuso al aficionado, un tipo de detective que se 
mueve al margen de la policía institucional, que sigue procedimientos 
establecidos que no logran resolver el caso; cuenta con el nivel de ingenio capaz 
de enfrentar al ingenio del criminal. 


Se solicita, entonces, completar la siguiente tabla de clasificación del héroe, en 
la cual se incluye el tipo de personaje que realiza la función de héroe y sus 
características: 


Héroe 
Relato policiaco tradicional 
profesión : Detective aficionado Sacerdote Ama de casa Científico Policía retirad 


características : Ingenio Excentricidad Distancia Ironía 


Al analizar los mecanismos de la trama, se observa que el tipo de crimen 
determina el subgénero policiaco, tanto como las características del héroe y de la 
víctima: 


Crimen: asesinato sin razón aparente (relato policiaco) 
conjura contra una persona (relato policiaco) 

conjura internacional (novela de misterio) 

conjura, crímenes de todo tipo (novela negra) 
Víctima: víctima inocente (relato policiaco) 

una sociedad indefensa (novela de misterio) 


una sociedad corrupta (novela negra) 


Se hace evidente que todos los aspectos del relato intervienen entre sí, de tal 
manera que también los ayudantes, los oponentes y los falsos héroes 
corresponden a la gramática del texto: 


Relato policiaco: 
Ayudante: amigo, testigo. 


Oponente: asesino, policía institucional (ambos obstaculizarán la investigación; 
el asesino para evadir su castigo y el policía institucional tenderá a seguir los 
procedimientos faltos de ingenio, previstos por el criminal). 


Falso héroe: el policía institucional tiende a llegar a una conclusión errónea que 
condenaría a un inocente de no ser por la intervención del héroe. 


Novela de misterio y relato de género negro: 


Ayudante y oponente: ambos inspiran en el héroe la duda sobre su complicidad 
en el caso, hasta que su posición se hace evidente con una traición o la 
superación de una prueba definitiva, incluso la propia muerte. 


Falso héroe: normalmente el antagonista aprovechará la confusión hasta que su 
verdadera identidad y culpabilidad sea revelada, lo que no necesariamente 
ocurre, aunque el héroe descubre el engaño. 


El análisis del relato iniciado por Vladimir Propp tendrá diversas consecuencias 
en el estudio de todo tipo de relatos, comenzando por la lectura de los mismos 
formalistas, como se mostrará en el siguiente apartado, dedicado al estudio de la 
temática planteado por Boris Tomashevski. 


Para el estudio del tema desde el formalismo ruso 


En 1925, Boris Tomashevski publica un manual de nociones básicas de 
literatura, una Teoría literaria que propone, además, pautas del análisis de textos 
lírico y narrativo a lo largo de sus capítulos dedicados a la lengua poética, la 
métrica y la temática. Esta última parte es la más reconocida, entre otras razones 
por representar el arranque de la narratología propiamente dicha, en tanto que 
estudio general del relato, y no ya de un tipo particular de relato como el que 
planteó Vladimir Propp. Se encuentran en este capítulo las definiciones básicas 
de narrador, personaje, trama o fábula, y su sistematización a partir del tema. 


Las definiciones de tema que proporciona Tomashevski resultan, sin embargo, 
ambiguas: 


En la obra literaria, las distintas frases, al asociarse según su significado, dan 
como resultado una construcción que se mantiene por la comunidad del 


contenido o del tema. El tema (aquello de lo cual se habla) está constituido por la 
unidad de significados de los diversos elementos de la obra. Puede hablarse del 
tema de toda la obra, o de temas de las distintas partes. [...] Para que una 
construcción verbal constituya una obra unitaria, debe tener un tema unificador 
que se concrete en el desarrollo de toda la obra.** 


“Aquello de lo que se habla”, en un principio, reduce el tema al referente de los 
signos que se articulan en el enunciado. Comencemos con ejemplos de los textos 
que servirán de ejercicio de aplicación (ambos se transcriben más adelante). En 
el relato “Encuentro” de Octavio Paz, el primer párrafo comienza con el 
enunciado: “Al llegar a mi casa, precisamente en el momento de abrir la puerta, 
me vi salir”.1? Se evidencia así que el tema referido es el doble. Otro de los 
autores propuestos, Rodolfo Benavides, en el cuento “El hombre que vio su 
cadáver” alude al mismo tema pero hacia el séptimo párrafo: “Sucede que iba 
por las calles de Pino Suárez en la mañana, a esa hora en que hay tantísimos 
movimientos de peatones y vehículos, cuando vio delante de él, como a unos 
seis u ocho metros, su propia persona reproducida en todos sus detalles” 20 
¿Cómo determinar, entonces, el tema de un texto cuando no se alude a él sino 
hasta avanzado el relato? Según Tomashevski, “aquello de lo que se habla” 
deberá estructurar el resto de los niveles de la obra (trama, fábula, personajes, 
etcétera). 


El género textual determina el modo de funcionamiento del tema: la lírica carece 
de fábula, a diferencia de la narrativa. La fábula se define como el conjunto de 
nexos causales que se evidencian en el paso de una situación a otra, cambios 
inducidos por las relaciones entre los personajes y la introducción de otros 
nuevos, eliminación de otros y cambio de relaciones. La base de la fábula es un 
conflicto. El conflicto resulta de la tensión entre intereses opuestos, lucha entre 
los personajes y funcionamiento de tácticas: un hecho deriva otro, y los hechos 
están recíprocamente relacionados.?! Para que existan estas condiciones del 
conflicto, se necesita crear personajes con relaciones de contraste: “cada uno de 
los personajes quiere modificar de manera distinta la situación existente”. El 
proceso en el que se enfrentan las posiciones encontradas se denomina intriga, y 
sólo termina con la resolución de los conflictos. 


Las partes de la intriga son los hechos o partes de la obra que mantienen una 
misma unidad. Los hechos indivisibles (asesinato, encuentro, ausencia) 


contienen un tema en sí mismos y se definen como motivos; éstos pueden ser 
dinámicos, si modifican la situación, o estáticos, si no lo hacen (descripción, 
estadio de los personajes). Los motivos que constituyen la intriga se organizan 
de una manera “artística”, organización que se define como trama. Corresponde 
al crítico evaluar los mecanismos de organización de la trama: la narrativa 
antigua se caracteriza por recursos como la ejemplificación de tesis morales, la 
reunión de personajes para enlazar cuentos o la atribución de los cuentos a un 
solo personaje; todos ellos son medios insuficientes para unir una verdadera 
novela. 


La trama depende de la introducción de los motivos ante los ojos del lector, es 
decir, se aprovecha la ignorancia del lector. Se establecen, pues, “grados de 
ignorancia” manejados en la obra: el lector sabe, pero los héroes no; una parte de 
los personajes sabe y otra no; el lector y una parte de los protagonistas no saben; 
nadie sabe nada, y la verdad se descubre casualmente; los héroes saben, pero el 
lector no. 


Para construir alguna de esas posibilidades, el relato precisa de un narrador, que 
también puede ser de varios tipos: un “simple” comunicador del autor; un 
narrador presentado como una persona concreta; una persona que cuenta los 
hechos que ha oído contar a otros; un testigo más o menos próximo; el 
protagonista de la acción, y, por último, otros métodos de narración complejos. 


También en el ámbito de la fábula, se insertan las marcas de tiempo que se 
comunicarán al lector de, por lo menos, dos maneras: con el establecimiento de 
la fecha del momento de la acción; la indicación de los intervalos de tiempo 
ocupados por los hechos; con la creación de una impresión de que el tiempo de 
lectura y el tiempo en que ocurren los acontecimientos son simultáneos. 


Propuesta de actividades para el análisis 


Seleccionar más de un texto con la misma temática. Se propone, por ejemplo, la 
lectura de los textos: “Encuentro” de Octavio Paz, y “El que vio su cadáver” de 
Rodolfo Benavides. A continuación, se ofrecen los textos con la lista de 


indicaciones para el análisis y la crítica. 


El que vio su cadáver 


Cuando don Braulio Chavarría entró en el despacho del licenciado lo saludó 
diciendo: 


— ¡Usted no se va a morir, al menos en poco tiempo! 
—«¿Por qué, licenciado? 


—Porque en este momento estaba pensando en usted —contestó extrañado don 
Braulio. 


—Mire —repuso el abogado estirando un papel con los filos negros. 
—;¡Caramba, una esquela de defunción! ¿Qué tiene que ver eso conmigo? 


—Siéntese, que los cinco minutos de que yo dispongo los voy a dedicar a un 
amigo ahora muerto — insistió el abogado abriendo una cajetilla de cigarros de 
donde ofreció a Chavarría, y continuó—: Escuche, un viejo cliente me platicó 
hace años algo desconcertante. Sucede que iba por las calles de Pino Suárez en 
la mañana, a esa hora en que hay tantísimos movimientos de peatones y 
vehículos, cuando vio delante de él, como a unos seis u ocho metros, su propia 
persona reproducida en todos sus detalles. 


—¡Esa sí que es buena, licenciado, ésa sí que es buena! —exclamó don Braulio, 
alegrándose el rostro. 


—SÍ, señor. Intrigado por esa aparición, trató de acortar la distancia para verle la 
cara al que creía su doble; pero éste no se dejaba alcanzar. El perseguidor tenía la 
certidumbre de que era él mismo; y como en dos cuadras no pudo dar alcance a 
su otro yo, deseó ardientemente que volteara para verle la cara y... 


—;¡ Y no era! ¿verdad? —contestó riendo don Braulio al soltar una bocanada de 


humo. 


—_Por el contrario, don Braulio, era él, como si estuviera mirándose en un 
espejo. 


—¿Sí? —preguntó Chavarría intrigado. 


—Sí. Se quedó tan estupefacto, que ya ni caminó y entonces vio a un hombre 
salido sabrá Dios de dónde, que se echó encima de su doble con un puñal en la 
mano. 


—-¿Y qué sucedió? ¿Hirió al otro yo? 


—No, la impresión lo sacudió tan fuerte que la visión desapareció con el 
atacante y todo. Esto me lo contó algún tiempo después de haber ocurrido, pues 
le daba vergiienza referirlo, puesto que a sí mismo se consideraba un 
desequilibrado. 


—Pues para mí, licenciado, que sí lo era —aseguró Chavarría arrellanándose en 
su butaca. 


—Está usted en un error, señor Chavarría —replicó el abogado un poco molesto 
—. Él no era un desequilibrado. La historia registra varios casos auténticos de 
esta índole. En Francia se hizo notable una maestra porque con frecuencia se le 
veía en dos sitios distintos a la vez, y con esto llegó al grado de perder varios 
empleos, por lo cual tuvo que mudarse varias veces de ciudad; y ella reconocía 
que era cierto, pues a sí misma muchas veces se vio a distancia. 


—Oiga, oiga, abogado, eso ya se va pasando de la raya. 


Sin embargo se relata la historia como verídica. Bastaba que ella tuviera el deseo 
de ir a un lugar para obtener alguna cosa para que en ese lugar, en donde estaba 
la cosa deseada, la vieran. En cierta ocasión, al estar dando clase, explicaba a sus 
alumnos algo relacionado con ciertas flores que había en el jardín, y los alumnos 
que la escuchaban vieron desde la ventana su reproducción en el jardín, y no 
hubo lugar a dudas, pues personas que había por allí también la vieron. Esta fue 
una de las veces que perdió el empleo. 


Don Braulio iba tomando todo aquello a broma y sonrió. El licenciado continuó: 


—Hay varios casos de esta índole que no quiero perder el tiempo en relatarle, 
pues tengo que irme, y por ello me concretaré a mi amigo. 


—«¿El que fue atacado en Pino Suárez? 


—-El mismo. Cuando salió de su atolondramiento trató de comprender aquello, y 
en eso iba cuando, cerca de San Lucas, es decir, unas seis calles adelante, salió 
un ebrio de una taberna empuñando una daga con la cual lo atacó; pero mi 
amigo, que reconoció en ese hombre al atacante de unos minutos antes, esquivó 
ágilmente el golpe y el borracho se fue de bruces hasta la mitad de la calle a 
donde lo atropelló un auto. 


—;¡Vaya, bonito desenlace! 


—SÍí, pero no termina allí. Él había olvidado la importancia del incidente, que a 
veces relataba con reservas, más bien como un chiste; sin embargo, hace unas 
tres semanas llegó a su casa por la tarde encontrándola desierta porque su esposa 
se había ido al cine con los muchachos. Se dirigió a su recámara, que encontró 
con los muebles cambiados de lugar según es costumbre de muchas amas de 
casa. Iba a botarse en la cama, cuando se vio tendido en ella. No lo quiso creer y 
abandonó la estancia asustado, trémulo. Poseído de incertidumbre, volvió con 
precauciones acercándose a la cama. ¡No había lugar a dudas respecto del 
realismo de la visión, pues allí estaba tendido, rígido y con una palidez de 
cadáver! Se siguió acercando lentamente hasta tener el cuerpo a sólo un metro de 
distancia, le faltaba solamente palparlo para estar seguro que allí estaba lo que se 
negaba a creer. Estiraba la mano para tentarlo, cuando desapareció de su vista, y, 
con él el escenario que lo rodeaba, es decir, que los muebles y todo volvieron al 
lugar que desde hacía semanas ocupaban. 


Rodolfo Benavides, La visita del muerto, México, Editores Mexicanos, 1968. 


Encuentro 


Al llegar a mi casa, y precisamente en el momento de abrir la puerta, me vi salir. 
Intrigado,decidí seguirme. El desconocido —escribo con reflexión esta palabra 
— descendió las escaleras del edificio, cruzó la puerta y salió a la calle. Quise 
alcanzarlo, pero él apresuraba su marcha exactamente con el mismo ritmo con 
que yo aceleraba la mía, de modo que la distancia que nos separaba permanecía 
inalterable. Al rato de andar se detuvo ante un pequeño bar y atravesó su puerta 
roja. Unos segundos después yo estaba en la barra del mostrador, a su lado. Pedí 
una bebida cualquiera mientras examinaba de reojo las hileras de botellas en el 
aparador, el espejo, la alfombra raída, las mesitas amarillas, una pareja que 
conversaba en voz baja. De pronto me volví y lo miré larga, fijamente. Él 
enrojeció, turbado. Mientras lo veía, pensaba (con la certeza de que él oía mis 
pensamientos): “No, no tiene derecho. Ha llegado un poco tarde. Yo estaba antes 
que usted. Y no hay la excusa del parecido, pues no se trata de semejanza, sino 
de sustitución. Pero prefiero que usted mismo se explique...” 


El sonreía débilmente. Parecía no comprender. Se puso a conversar con su 
vecino. Dominé mi cólera y, tocando levemente su hombro, lo interpelé: 


—No pretenda ningunearme. No se haga el tonto. 
—Le ruego que me perdone, señor, pero no creo conocerlo. 
Quise aprovechar su desconcierto y arrancarle de una vez la máscara: 


—Sea hombre, amigo. Sea responsable de sus actos. Le voy a enseñar a no 
meterse donde nadie lo llama... 


Con un gesto brusco me interrumpió: 
—-"Usted se equivoca. No sé qué quiere decirme. 
Terció un parroquiano: 


—Ha de ser un error. Y además, esas no son maneras de tratar a la gente. 
Conozco al señor y es incapaz... 


El sonreía, satisfecho. Se atrevió a darme una palmada: 


—Es curioso, pero me parece haberlo visto antes. Y sin embargo no podría decir 
dónde. 


Empezó a preguntarme por mi infancia, por mi estado natal y otros detalles de 
mi vida. No, nada de lo que le contaba parecía recordarle quién era yo. Tuve que 
sonreír. Todos lo encontraban simpático. Tomamos algunas copas. Él me miraba 
con benevolencia. 


—Usted es forastero, señor, no lo niegue. Pero yo voy a tomarlo bajo mi 
protección. ¡Ya le enseñaré lo que es México, Distrito Federal! 


Su calma me exasperaba. Casi con lágrimas en los ojos, sacudiéndolo por la 
solapa, le grité: 


—-¿De veras no me conoces? ¿No sabes quién soy? 

Me empujó con violencia: 

—No me venga con cuentos estúpidos. Deje de fregarnos y buscar camorra. 
Todos me miraban con disgusto. Me levanté y les dije: 


—-Voy a explicarles la situación. Este señor los engaña, este señor es un 
impostor... 


—Y usted es un imbécil y un desequilibrado —gritó. 


Me lancé contra él. Desgraciadamente, resbalé. Mientras procuraba apoyarme en 
el mostrador, él me destrozó la cara a puñetazos. Me pegaba con saña 
reconcentrada, sin hablar. Intervino el barman: 


—Ya déjalo, está borracho. 
Nos separaron. Me cogieron en vilo y me arrojaron al arroyo: 
—Si se le ocurre volver, llamaremos a la policía. 


Tenía el traje roto, la boca hinchada, la lengua seca. Escupí con trabajo. El 
cuerpo me dolía. Durante un rato me quedé inmóvil, acechando. Busqué una 
piedra, algún arma. No encontré nada. Adentro reían y cantaban. Salió la pareja; 
la mujer me vio con descaro y se echó a reír. Me sentí solo, expulsado del mundo 
de los hombres. A la rabio sucedió la vergijenza. No, lo mejor era volver a casa y 
esperar otra ocasión. Eché a andar lentamente. En el camino, tuve esta duda que 


todavía me desvela: ¿y si no fuera él, sino yo...? 


Octavio Paz, “Arenas movedizas [1949]”, en Libertad bajo palabra, México, 
Fondo de Cultura Económica, 1990, pp. 182-183. 


1. Determinar el tema en cada texto. 


2. Identificar en qué cuento la relación entre tema y obra establece un nexo 
causal-temporal. 


3. Establecer en cuál texto dicha relación es más fuerte y en cuál resulta más 
débil. 


4. Determinar la oposición entre intereses de los diferentes personajes a partir 
del tema del doble. 


5. Dividir la obra en partes, de modo que cada una tenga una unidad temática en 
sí misma (motivos). Estos temas tendrían que vincularse con el tema general. 


6. Describir a los personajes según el tema: se analiza el nombre propio, la 
unidad psicológica, sus acciones, reacciones, comportamiento, etcétera. 


Tomashevski incorpora una amplia gama de posibilidades de análisis, de las 
cuales sólo se han elegido las anteriores como punto de partida. La teoría 
literaria basada en el estudio del lenguaje estaba en marcha. El formalismo ruso 
que había desarrollado sus propuestas sin contratiempos en una Rusia ocupada 
en la guerra y la política comenzó a sufrir las críticas de ideólogos como Trotsky 
(Literatura y revolución, 1924), hasta la desaprobación definitiva del 
comunismo. Intelectualmente, el formalismo entraba en discusión con las ideas 
más centradas en el aspecto social de la obra literaria y con las objeciones de 
Mijaíl Bajtín. Los principios del formalismo continuarían su evolución en el 
Círculo Lingúístico de Praga, en el que figuró también Roman Jakobson, junto 
con Jan Mukarovsky y René Wellek; nuevamente, el estructuralismo fue abatido 


por cuestiones políticas, ahora por la irrupción de los nazis. Los trabajos de 
ambos grupos llegaron a manos de estudiantes que sirvieron de enlace entre los 
países de la Europa oriental y la occidental (Todorov y Kristeva, por mencionar 
los más representativos), mientras que Jakobson y Wellek emigraron a los 
Estados Unidos. La lingiiística, por su parte, se desarrollaba como ciencia en casi 
todos los países y su contribución a los estudios literarios se incrementaba en 
una relación recíproca. Pasadas las guerras mundiales, los estudios literarios 
exigieron una perspectiva acorde con las transformaciones del pensamiento 
social, y el estructuralismo representó una opción reveladora. 


Teoría y literatura 


El formalismo ruso se caracteriza, además, por ser un grupo teórico interesado 
en el diálogo con el creador literario. Prueba de ello es la conversación que 
Shklouski sostuvo con el mexicano Sergio Pitol, de la que da cuenta en su libro 
El arte de la fuga y que se transcribe a continuación: 


El bagaje teórico ha sido a lo largo de mi vida lamentablemente parco. Sólo a 
edad avanzada, durante una estancia en Moscú, me acerqué a la obra de los 
formalistas rusos y de sus discípulos. Conocí a Víctor Shklovski, me invitó a su 
estudio y lo oí hablar durante toda una mañana. ¡Quedé deslumbrado! No 
lograba explicarme cómo había podido prescindir hasta entonces de aquel 
mundo cargado de incitaciones luminosas. Me propuse estudiar, tan pronto como 
terminara con los rusos, los aspectos fundamentales de la lingúística, las distintas 
teorías sobre la forma, asomarme a la Escuela de Praga, llegar al estructuralismo, 
a la semiótica, a las nuevas corrientes, a Genette, a Greimas, a luri Lotman y la 
Escuela de Tartú. La verdad, ni siquiera llegué a mayores en el estudio del 
formalismo ruso. Leí, eso sí, con indecible placer, los tres volúmenes que Borís 
Eichenbaum dedicó a la obra de Tolstoi, el libro de Tinianov sobre el joven 
Pushkin, la Teoría de la prosa, de Shklovski, ya que también su teoría literaria se 
apoyaba en obras concretas: las de Boccaccio, Cervantes, Sterne, Dickens y 
Biely. El placer se volvió aún más intenso al llegar a Bajtín y leer sus estudios 


sobre Rabelais y Dostoievski. 


El arte de la fuga. Trilogía de la memoria, 


Barcelona, Anagrama, 2007, pp. 187-188. 
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Estructuralismo 


Generalidades 


Con el término estructuralismo se hace referencia a la tendencia de estudiar la 
obra literaria desde los principios de la lingúística estructural. Su enfoque 
literario se desarrolla plenamente en Francia y se concreta en un método de 
análisis que incorpora el formalismo ruso, la antropología estructural y el 
estructuralismo del círculo de Praga. Roman Jakobson, que desde su etapa 
formalista ha continuado su investigación sobre el verso, sienta las bases del 
análisis estructural visto desde una perspectiva de niveles de la lengua. Su 
conferencia “Lingúística y poética”2 enlaza ambas disciplinas: si la poética trata 
problemas de estructura verbal de la obra literaria y la lingúística engloba toda 
estructura verbal, entonces la lingiiística es imprescindible en cualquier estudio 
de la obra literaria. Reconoce que muchos rasgos poéticos se encuentran en otro 
tipo de mensaje y que los valores de verdad de la obra son “entidades 
extralingúísticas”; pero eso no obsta para que sea la lingitística la disciplina que 
mejor está equipada para reconocer la especificidad de la estructura literaria y 
los valores de verdad que operan en la obra. Con esta aclaración, advierte a los 
lingúistas que el enunciado literario no puede servir de ejemplo al análisis 
lingúístico como cualquier otro tipo de enunciado, ya que el literario tiene lo que 
Jakobson considera una función específica. En otras palabras, el lenguaje debe 
ser investigado en toda la gama de sus funciones. 


estudio de la función poética de la lengua 


Antes de discutir la función específica del texto literario, es necesario definir la 
relación y las diferencia de esa función en el conjunto de funciones que la lengua 
puede adoptar. Para la esquematización de factores que intervienen en la 
comunicación, Jakobson retoma, por un lado, elementos planteados desde la 
propuesta formalista de literaturidad como rasgo específico de la obra literaria y, 
por otro lado, el modelo comunicativo de Ferdinand de Saussure; incluso se 
sirve de las ideas de los lingiistas Búhler y Sapir. Así organiza los factores 
participantes en el acto de comunicación: el hablante, quien emite un mensaje a 
un oyente; el contexto o referente, es decir, el tema, objeto o persona de los 
cuales se habla; a estos elementos se agrega el contacto, que permite iniciar la 
conversación, y el código como el conjunto de normas que hablante y oyente 
deben compartir, y cuyo conocimiento siempre se puede ampliar. Durante cada 
acto de habla, predomina por lo menos una actitud verbal del hablante con 
respecto a los demás factores de la comunicación: tales actitudes reciben el título 
de funciones de la lengua (véase figura 1). 
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El hablante, entonces, se centra en uno de los seis elementos (en sí mismo, en el 
oyente, en el objeto o referente de la conversación, en el código) y establece así 
una función diferente del lenguaje, aunque casi ningún mensaje realiza un 
cometido único. Entonces, la estructura verbal del mensaje depende, 
básicamente, de la función predominante. La función preponderante será la 
emotiva si el hablante se refiere a sí mismo, comunica emociones y utiliza con 
frecuencia los pronombres personales yo, mí, me, conmigo. La conativa o 
apelativa sobresaldrá cuando la intención del hablante consista en generar una 
respuesta en el oyente: la realización de una acción, el intercambio de opiniones; 
se caracteriza, así, por un frecuente uso de pronombres de segunda persona, 
imperativos y opiniones. La función referencial se basa en un uso cognoscible de 
la lengua, en el contexto o referente: un mensaje directo, al margen de las 
emociones que la información produce en el hablante o el oyente. La función 
fática se emplea en las breves palabras que permiten iniciar la comunicación 
(saludos o formas convencionales como “bueno”, “diga”, “sí”), continuarla 
(“ceh?”, “¿no?”, “¿ajá?”) o terminarla (fórmulas de despedida). La función 
metalingúística se centra en el código: se emplea al definir palabras, en clases de 
lengua, diccionarios, gramáticas, etcétera (véase figura 2). 


figura 2 
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La poética, entonces, es la conducta verbal que se centra en el mensaje. Para 
definirla con mayor claridad, partamos de lo que no es la función poética: no es 
la única función que posee el arte verbal, pero sí la más sobresaliente y 
determinante; no se limita sólo a la poesía, pues otros mensajes (publicitarios, 
políticos, etcétera) también contienen múltiples recursos lingúísticos; no puede 
estudiarse con efectividad si se la aparta de los problemas generales del lenguaje 
y, además, si sus enunciados son analizados como si pertenecieran al ámbito de 
cualquier otra función de la lengua. 


Ahora, señalemos los rasgos inherentes indispensables de la función poética. 
Cualquier fragmento poético contiene los modelos básicos que se utilizan en una 
conducta verbal: selección y combinación. La diferencia específica de un 
fragmento poético, en relación con otro tipo de texto, es la “proyección” de la 
selección y combinación. En cualquier mensaje, seleccionamos las palabras que 
consideramos más “exactas” y las organizamos de la manera más “clara” para 
asegurar la efectividad del mensaje de acuerdo con su función. En otras palabras, 
proyectamos la selección y la combinación hacia el objetivo del mensaje: 
explicar, convencer, iniciar la comunicación, solicitar ayuda, etcétera. 


En cambio, la función poética proyecta el principio de la equivalencia del eje de 
la selección sobre el eje de la combinación. Dicho de otro modo, en la estructura 
poética, la selección de palabras se proyecta sobre la combinación de esas 
mismas palabras; esto es evidente al observar cualquier verso medido: “Detente, 
sombra de mi bien esquivo”. La autora eligió entre varias posibilidades 
(“espera”, “aguarda”, “no te vayas”), “detente”, ¿por qué razón?, para asegurar 
el número de sílabas que la forma poética le exige y para obtener un sonido 
armonioso, equivalente, al combinarla con “sombra”, “mi” y “bien”, que son 
palabras con sonidos nasales. De ahí que la función poética se caracterice por 


una habitual reiteración de unidades equivalentes. 


Jakobson conjuga, entonces, la noción de poética como disciplina dedicada al 
estudio de la obra literaria,?* con la nominación atribuida a la función de la 
lengua presente en el texto poético. Para así redefinir el término poética: aquella 
parte de la lingúística que trata de la función poética y la relación que tiene con 
las demás funciones del lenguaje. 


En la función poética, la selección paradigmática sigue criterios de equivalencia, 
similitud, desigualdad, sinonimia y antonimia. La equivalencia, uno de los 


criterios más estudiados en la conferencia referida, se evidencia en la reiteración 
de las figuras fónicas, a partir del contraste binario presente en las sílabas 
(extensión, acentuación, tono). Así, en la secuencia métrica (verso), las síla- 

bas tónicas mantienen una relación de equivalencia que conocemos como ritmo: 
esto produce una desviación de la lengua cotidiana, lo que produce una 
sensación de ambigiúedad. Otras manifestaciones de la equivalencia son la rima y 
otros recursos específicos como la aliteración, el encabalgamiento, la anáfora, 
etcétera. 


Otra advertencia fundamental de Jakobson señala que el estudio lingúístico —y 
con esto se refiere al estudio estructural— no tiene como propósito valorar los 
textos literarios. El campo de los estudios literarios y el de la crítica literaria 
serían términos opuestos. En efecto, si el propósito de los estudios literarios 
consiste en establecer una descripción sistematizada de la porción de textos que 
considera como objeto de estudio, entonces la atención a la división del material 
desde cualidades subjetivas y extralingúísticas es un desvío evidente del objetivo 
de la disciplina. 


En cuanto a los datos históricos relativos a la obra, aspecto privilegiado en los 
estudios literarios previos, Jakobson aclara que si la lingúística contempla sus 
fenómenos en espacio y tiempo, los estudios literarios consisten en dos grupos 
de problemas: sincrónicos y diacrónicos. La descripción sincrónica se ocupa de 
la producción literaria en cualesquiera de sus niveles. La diacrónica atiende la 
tradición que ha permanecido viva, la selección de los clásicos y su 
reinterpretación y la oposición entre formas conservadoras contra formas 
innovadoras. 


Propuesta de pautas de análisis 


Para comenzar con el estudio de la obra literaria desde los principios de la 
lingúística, se sugiere realizar, en primer lugar, una serie de ejercicios que 
permitan poner en práctica los conocimientos sobre funciones de la lengua, 
oposiciones estructuralistas y aspectos del signo lingúístico. La propuesta de 
análisis es el libro Albur de amor de Rubén Bonifaz Nuño. 


Ejercicio 1. ¿Cuántas funciones reconoces en el siguiente poema? 


Aunque bien sé que no me extrañas, 
aunque tengo la razón, me acuerdo: 
el cáncer terminó; te ausentas 


por todo lo mal que supe amarte. 


Ya fui desventurado cuando 
estuviste aquí, y en el momento 
donde te vas, me desventuro. 
La sola ventaja de estar ciego 


es acaso no poder mirarte. 


Ya morir sin arrepentimiento 
es mi esperanza, y te lo digo 
porque al fin te conozco; 

que si he pedido muchas cosas, 
pude pagar con sobreprecio 


las pocas que me fueron dadas. 


Mientras más mal te portas, mucho 


más te voy queriendo, y porque espero 
menos, me injurio y te acrecientas. 
Así tuvo que ser: de tanto 

que te procuré, me aborreciste; 


tan sólo pesares te he dejado. 


Raspaduras de celos, dudas 
que no Opacaron la certeza 


de cuanto en ti me desolaba. 


Tú, como si nada, te diviertes; 
pero entristécete: 
si todos sabrán que estoy quemado, 


ninguno sabrá que por tus llamas. 


Vete como de veras; pierde 
el número atroz de este teléfono, 
la dirección que no aprendiste, 


aquel corazón tan despistado. 


Igual sigue siendo todo; nadie 


hay como tú, por mi fortuna; 


pero a nadie como tú he llegado. 


En el agua escrito y en el viento 
quedó el amor perpetuo. Sombras. 
Y me quemo, y de mejor violencia 


—ay, mamá— te alumbro al apagarme. 


Ya te conozco, ya obligado 


soy a bien quererte y despreciarme. 


Pero no, porque me da vergiienza; 
pero sí, porque me estoy muriendo 


sin voluntad ni penitencia. 


Y por todo: porque no quisiste 
permanecer, porque me olvidas, 
porque me voy trasteando, gracias 


te doy. Y por andar de noche. 


Rubén Bonifaz Nuño, Albur de amor, México, 


fce 


, 1987, pp. 10-12. 


Ejercicio 2. Enumera las reglas poéticas silábicas del español. 


Ejercicio 3. Localiza, en el siguiente poema, a) las equivalencias fónicas, b) el 
paralelismo gramatical, c) las relaciones semánticas ambiguas, d) 
paranomasíias, e) aliteraciones y f) símbolos. 


Ebriedad de subir, buscando 
la ebriedad de bajar; camino 


donde es penetrable la materia. 


Tabernáculo del laberinto 
elegido, donde no se encuentra 


sino quien pierde la salida. 


Cuerpos paralelos que en un punto 


colman el mismo espacio; lenguas 


de la unión en cantos contrapuestos. 


Gozo plural de la escalera 


en cruz, girante; simultánea 


música en claves de peldaños. 


Rubén Bonifaz Nuño, Albur de amor, México, 
fce 


, 1987, p. 59. 


Ejercicio 4. Comenta la siguiente cita, que cierra la conferencia “Lingúística y 
poética”. 


Esta conferencia ha mostrado claramente que la época en que lingúistas e 
historiadores de la literatura eludían cuestiones de estructura poética ha quedado 
felizmente atrás. 


Si quedan algunos críticos que aún dudan de la competencia de la lingúística 
para incluir el campo de la poética, yo personalmente creo que la falta de interés 
por la poética que demuestran algunos fanáticos lingilistas ha sido confundida 
con una incapacidad de la ciencia lingúística en sí. 


Sin embargo, todos lo que estamos aquí nos damos cuenta, de un modo total, de 
que un lingúista ciego a los problemas de la lengua y que no esté al corriente de 
los métodos lingúiísticos, son igualmente un caso de flagrante anacronismo.2 


análisis poético estructuralista 


El artículo firmado por Jakobson y Lévi-Strauss sobre el poema “Los gatos” de 


Baudelaire es un testimonio del antropólogo de que las estructuras poéticas y 
antropológicas resultaban análogas. 


Les Chats 

Les amoureux fervents et les savants austéres 
Aiment également, dans leur múre saison, 

Les chats puissants et doux, orgueil de la maison, 


Qui comme eux sont frileux et comme eux sédentaires. 


Amis de la science et de la volupté 

Ils cherchent le silence et 1*horreur des ténebres; 
L*Ereébe les eút pris pour ses coursiers funébres, 
S”ils pouvaient au servage incliner leur fierté. 
espacio 

Ils prennent en songeant les nobles attitudes 

Des grands sphinx allongés au fond des solitudes, 


Qui semblent s'endormir dans un réve sans fin; 


Leurs reins féconds sont pleins d'étincelles magiques, 
Et des parcelles d'or, ainsi qu'un sable fin, 


Etoilent vaguement leurs prunelles mystiques. 


El análisis del poema se sostiene en el principio de equivalencia, condición de la 
función poética. Se sostiene, además, en el estudio de la obra desde los niveles 
de la lengua: fonético, gramatical, semántico y pragmático. Debido a la regla 
impuesta por la tradición, la equivalencia fonética (rima, ritmo, metro) es 
evidente en el soneto. Pero otras equivalencias salen a la luz por medio del 
análisis: 


Revela equivalencias fónicas evidentes en el predominio de sonidos nasales en el 
primer terceto contra el predominio de consonantes líquidas en el segundo. 


Equivalencias sintácticas, como la elisión de la palabra “gatos” (chasts) en las 
tres últimas estrofas; la sustitución del sustantivo a cambio de “amigos” (amis), 
“lomos” (reins) y “pupilas” (prunelles). 


Equivalencias semánticas: las sustituciones muestran una gradación. Aluden a lo 
terreno: “amigos de la ciencia y la voluptuosidad” (Amis de la science et de la 
volupté) en la segunda estrofa; a lo sensual: “fecundos” (féconds), “chispas 
mágicas” (étincelles magiques) en el primer verso de la última estrofa, y a lo 
intelectual: “místicas” (mystiques) en el último verso de ese segundo terceto. 


Según Jakobson y Lévi-Strauss, cada fenómeno lingúístico del poema implica 
una interpretación: “acompaña elocuentemente el tránsito del felino empírico a 
sus transfiguraciones fabulosas”.?” 


Este método de estudio de la poesía queda simplificado en el análisis por niveles 
del lenguaje, que representó las bases de importantes adaptaciones del 
estructuralismo como la de Helena Beristáin en su libro Análisis e interpretación 
del poema lírico, publicado originalmente en 1989. El planteamiento inicial 
retoma que el discurso se estructura por una superposición de planos 
horizontales y paralelos, presupuestos recíprocamente, y añade: 


Saussure es el primero que habla de niveles (las fases del signo: significante y 


significado). Es el punto de partida de esta noción que luego se desarrollará a 
través de diversos autores hasta el deslinde de varios niveles lingúísticos que 
implican también los fenómenos retóricos: el fónico, que se refiere a sonidos que 
no son fonemas, tales como la cantidad vocálica o el acento, involucrados, 
ambos, en el ritmo del discurso; el fonológico, que abarca los fonemas; el 
morfológico, que atañe a la forma de las palabras, y el sintáctico, al que 
pertenece la forma de la frase y, por otra parte, el deslinde de varios niveles del 
significado: el léxico-semántico, que abarca fenómenos retóricos (los 
antiguamente denominados tropos de palabra o tropos de dicción, como la 
metáfora), y el nivel lógico, que contiene las figuras de pensamiento. La lectura 
de ésta requiere tomar en cuenta, por una parte, el texto en sí mismo, para 
algunas figuras, como es el caso de la gradación. Por otra parte, este mismo nivel 
lógico contiene también los tropos de pensamiento, que abarcan fenómenos 
discursivos más extensos que los tropos de palabra y cuya reducción requiere, 
además, la consideración del contexto.?8 


Propuesta de pautas de análisis 


Beristáin ejemplifica los pasos del análisis en el poema “31” del libro El ala del 
tigre de Rubén Bonifaz Nuño, publicado en 1969. Cabe señalar que el poeta 
mexicano fue materia de importantes aplicaciones de esta corriente teórica,? por 
lo que aquí también se empleará un poema del mismo autor, el poema “5” de 
Albur de amor, obra de 1987. Se especificarán los procedimientos a realizar en 
cada nivel y se registrarán algunos resultados del análisis, a partir de la primera 
estrofa, a fin de que se continúe el análisis de las siguientes: 


Igual que el licor entre las alas 
del cántaro, pesa entre tus hombros 


mi corazón; tras tus costillas. 


Gozo del río que no pasa, 
del ramaje en paz, encandecido 


hoja por hoja, y reparado. 


El presente, ingrávido de años 
idos y por venir, clarea 

en traje de augurios conquistables. 
Licor entre alas navegante, 

barco dichoso, joya eterna 


en llameante engarce de olas. 2 


1. Nivel fónico-fonológico 


Resulta tanto de la repetición regular de acentos, como de la articulación regular 
de un número de sílabas; es decir, la recurrencia de la medida silábica enmarca la 
recurrencia de la acentuación.*! En este nivel, se establecen los esquemas de 
rima, metro y ritmo, así como los versos ligados por encabalgamiento: 


End — ueno 


LN 
| al quee Por ene als A 
12.3 45078490 
2 de anta 1, e sones hom ro 
13455 74 91 
2 mico ona los os 1 a. ( 
1134 56791 


nens 


Resultados del análisis 
No hay esquema de rima; el encabalgamiento y la regularidad métrica y acentual 


son los principales recursos fónicos. La melodía se logra con esos elementos, ya 
usados en ritmos musicales, como letras, villancicos y corridos. 


Recurrencias fonéticas: 

Vocales abiertas (/a/:10, /e/:8, /0/:7): 25 
Vocales cerradas (no abiertas) (/i/: 4, /u/:3): 7 
Nasales (/m/, /n/): 6 

Líquidas (/1/): 5 

Vibrantes (/1/, /rr/): 7 

Oclusivas sordas (/p/, /t/, /k/): 13 

Oclusivas sonoras (/b/, /d/, /g/, /y/): 2 


Sibilantes (/s/): 9 


Resultados del análisis 


En la lengua española predominan las vocales abiertas; el empleo de siete 
vocales cerradas en una estrofa tan breve representa una novedad y concede 
mayor sonoridad al verso. Lo mismo ocurre con la diversidad de consonantes, 
poco frecuente en un texto tan breve. 


2. Nivel morfosintáctico 


Como su nombre lo indica, es el nivel de las palabras, frases y oraciones. 


2.1. Análisis morfológico: 

Sustantivos: licor, alas, cántaro, hombros, corazón, costillas 
Pronombres personales: 0 

Pronombres relativos: que 

Adjetivos posesivos: mi, tus, tus 

Adverbios: igual 

Verbos: pesa 

Preposiciones: entre, entre, de(+el), tras 


Artículos: el, las 


Resultados del análisis 


La abundancia de sustantivos es característica de la poesía lírica (los verbos 
implican acción, por lo que son más propios de una narración); resulta así una 
poesía extremadamente sintética. 


2.2 Análisis sintáctico: 


Estrofa de un solo enunciado: 


Sujeto: Mi corazón 


Predicado: pesa entre tus hombros, tras tus costillas, igual que el licor entre las 
alas del cántaro. 


Núcleo del predicado: pesa 
Complemento circunstancial de lugar: entre tus hombros tras tus costillas 


Complemento circunstancial de modo: igual que el licor entre las alas del 
cántaro. 


El enunciado, según el orden sintáctico común, se organizaría así: 


Mi corazón pesa entre tus hombros, tras tus costillas, igual que el licor [pesa] 
entre las alas del cántaro 


Resultados del análisis 


A partir del pronombre relativo que inicia una oración subordinada cuyo verbo 
pesa, ha sido elidido por el poeta, confirmando que su intención es la de 
sintetizar hasta reducir al mínimo la expresión poética. 


3. Niveles léxico-semántico y lógico 


Este nivel se ocupa de las figuras literarias. 


a. Comparación entre el peso de una porción de licor dentro de un cántaro y el 
peso del corazón sobre el cuerpo de la amada. 


b. Metonimia del corazón para aludir al amor. 


C. Imagen de la posición de los vendedores de agua que transportaban sus 
cántaros en la misma posición descrita en el poema. 


4. Hermenéutica 


Este nivel toma en cuenta propiedades extrasemánticas del signo, como sus 
aspectos simbólicos y pragmáticos. 


El licor es un símbolo de la embriaguez provocada por el amor, el placer, la 
felicidad de los amantes (se ha empleado en la cultura hebrea, como se recordará 
en el Cantar de los cantares, en la árabe y la cristiana); Bonifaz Nuño la conjuga 
con la cultura popular mexicana. El amante es el objeto que precisa de la amada 
para lograr la síntesis, la imagen tradicional. 


Equivalencias 


Una vez analizado el poema completo en todos sus niveles, será posible para el 
investigador identificar las equivalencias que lo estructuran: 


1. Entre la primera y tercera estrofas, es decir, en las impares, hay enunciados 
compuestos de sujeto, verbo y complemento; mientras que las estrofas pares, 
sólo se presentan sustantivos y sus adjetivaciones. 


2. Las estrofas externas, primera y cuarta, aluden al mismo objeto: licor entre 
alas, que en el plano semántico, sufre una transformación: la sencillez del 
cántaro y el ser físico que lo sostiene, se transfigura en un objeto mágico, “joya 
eterna”, intangible, “en llameante engarce de olas”. 


3. Las estrofas internas, segunda y tercera, contienen el núcleo de la situación 
planteada en el poema de amor dichoso: situación vivida en el presente, presente 
caracterizado con antítesis: “gozo del río que no pasa” y “el presente, ingrávido 
de años”. Ambas estrofas son equivalente también por su luminosidad: el ramaje 
“encandecido” y el presente que “clarea”. 


4. El tiempo es la materia de las estrofas tercera y cuarta: un presente eterno, sin 


pasado o futuro; dicho presente representa el estado de felicidad del amante, 
cuyo corazón está caracterizado, en la cuarta estrofa, como una entidad “eterna”. 


| loual que el licor entre las alas 


del cantaro, pesa entre tus hombros 


- mi corazón: tras tus costillas, 


Gozo del río que no pasa, 
del ramaje en paz, encandecido 
hoja por hoja, y reparado. 


EL presente, INGRÁVIDO DE AÑOS 
IDOS Y POR VENIR, clarea 


EN TRAJE DE AUGURIOS CONQUISTABIE 


Licor entre alas navegante, 
barco dichoso, JOYA ETERNA 


en llameante engarce de olas. 


Este método de análisis garantiza una lectura cuidadosa del poema, cuyos 
resultados, sin embargo, deberán ser comunicados de una manera mucho más 
cordial para el lector. El continuo manejo de esquemas y alusiones gramaticales 
ahuyentará al más atento. 


El estructuralismo, como el formalismo ruso, logró establecer una diferencia 
específica entre la poesía y el relato. Tal distinción implicó un método de estudio 
y análisis diverso para ambas manifestaciones literarias, de ahí que el 
mecanismo que se acaba de mostrar es del todo distinto al que se aplica al relato, 
aunque en ambos se conserva la conciencia de que la lengua mantiene niveles 
que se interrelacionan para formar la obra artística. 


análisis estructural del relato 


Si la lingúística representa el primero de los soportes del estructuralismo, el 
segundo y tercero están conformados por el sistema de funciones de Vladimir 
Propp y la antropología de Claude Lévi-Strauss. Esto es evidente en el análisis 
estructural del relato, cuyos exponentes fundamentales —Roland Barthes, A. J. 
Greimas, Umberto Eco, Jules Gritti, Violette Morin, Christian Metz, Gérard 
Genette, Tzvetan Todorov y Claude Bremond— se encuentran reunidos en el 
libro Análisis estructural del relato, publicado en 1966; en su introducción, 
Roland Barthes presenta las líneas básicas de este método de análisis.32 El 
propósito central de los trabajos consistía en la localización de una estructura del 
relato capaz de “describir y clasificar la infinidad de relatos”.*3 El proyecto tiene 
como base la presencia, visible en el relato, de “niveles de sentido” o “niveles de 
descripción”: la organización de elementos que intervienen en la composición de 
un relato. Se refiere aquí a niveles reconocibles para cualquier lector y 
estrechamente ligados entre sí: nivel de las funciones (el sistema de acciones y 
descripciones que van ocupando las líneas y los párrafos de un relato), nivel de 
las acciones (las relaciones entre los personajes o actantes que propician dichas 
acciones y descripciones) y nivel de la narración (el agente que comunica al 
lector el discurso relatado). Se utilizará como ejemplo de análisis el cuento de 


Juan José Arreola titulado “Corrido”, el cual se transcribe páginas más adelante 
aunque se alude a él desde un inicio. 


Nivel de las funciones 


El nivel de las funciones parte claramente de Vladimir Propp; con incremento 
del nivel de abstracción, capaz de aplicarse a todos los relatos, literarios o no. 
Las funciones son unidades narrativas mínimas: segmentos funcionales de la 
historia que contienen un significado estructural y no sólo léxico, lo que implica 
que cada unidad se relaciona con otra, y esta relación determinaría su extensión. 
Por ejemplo, en la siguiente cita del cuento “Corrido” de Juan José Arreola, hay 
dos funciones claramente relacionadas: la llegada de la muchacha y la de los 
rivales: 


La que primero llegó fue la muchacha con su cántaro rojo, por la ancha calle que 
se parte en dos. Los rivales caminaban frente a ella, por las calles de los lados, 
sin saber que se darían un tope en el testerazo. 


Ambas “llegadas” son independientes: ocurren en condiciones distintas de 
tiempo y espacio, pero una y otra están ligadas por una relación de causa y 
consecuencia con los acontecimientos previos y posteriores del relato. Estas 
condiciones de tiempo y espacio, “por la ancha calle que se parte en dos” y “por 
las calles de los lados”, así como la situación que prevé el narrador, “sin saber 
que se darían un tope en el testerazo” también constituyen unidades, ya que 
funcionan de una manera específica dentro de los acontecimientos que 
conforman el relato. De ahí que el análisis estructural prevea varios tipos de 
funciones o clases de unidades. 


Las unidades narrativas se clasifican en distribucionales e integradoras. Las 
unidades distribucionales se asemejan a las funciones de Propp, en tanto que se 
refieren a las acciones de los personajes; suponen situaciones correlacionadas 
(causa y consecuencia) y se perciben como horizontales en tanto que una sigue a 


la otra. Hay dos tipos de unidades distribucionales: nudos, cuando se trata de 
acciones ligadas de principio a fin, y catálisis, si refieren acciones que 
complementan las acciones de los nudos. Recordemos el Lazarillo de Tormes: 
los nudos de esta obra son, básicamente, la reunión con nuevos amos más las 
acciones que determinan abandonar al anterior; las muchas aventuras que sufre 
con cada amo han de considerarse catálisis, funciones que complementan la 
historia: determina el tiempo que pasa entre un amo y otro, los sitios en los que 
se encuentran, etcétera.?** 


Ahora bien, las unidades integradoras son aquellos fragmentos del relato que 
proporcionan información sobre el carácter e identidad de los personajes o la 
atmósfera en que se desarrollan las acciones. Entonces, si las unidades distri- 
bucionales se ocupan del hacer de los personajes, las unidades integradoras se 
encargarán de su ser. Este tipo de unidades puede ir en cualquier parte del relato: 
la descripción de un personaje suele acompañar su primera aparición o puede ser 
comunicada por otro personaje mediante el diálogo; por lo tanto, a diferencia de 
las distribucionales, las integradoras tienen una naturaleza vertical. Este tipo de 
unidades se clasifican a su vez en indicios e informaciones. Los indicios son 
datos que guardan una revelación que requiere descifrarse; y las informaciones, 
datos sin repercusión. Las funciones serán analizadas por el crítico, como en el 
siguiente fragmento de “Corrido”: 


Tal parece que así se dijeron, sin hablar. La mirada lo estaba diciendo todo. Y ni 
un ai te va, ni ai te viene. En la plaza que los vecinos dejaron desierta como 
adrede, la cosa iba a comenzar. 


Los personajes se hablan “sin hablar. La mirada lo estaba diciendo todo”. El 
carácter y la atmósfera se fusionan en estas funciones: corresponde al lector 
descifrar qué personalidad puede establecer un diálogo de ese tipo. Se trata de 
individuos que habitan una atmósfera llena de códigos de comportamiento tan 
preestablecidos que la comunicación verbal se reduce al mínimo. Más adelante, 
el autor muestra el sitio donde ocurrirán los siguientes nudos: “la plaza que los 
vecinos dejaron desierta como adrede”; el desciframiento de esta función 
reafirma la atmósfera de códigos estrechos que mantiene a la comunidad. Por lo 
tanto, ambas funciones, marcadas en cursivas, pueden considerarse indicios, 


mientras que el resto, informaciones. 


Esta fase del análisis estructural del relato revela una posible clasificación de los 
relatos: algunos se caracterizan porque en ellos predominan los indicios, esto 
mostraría que el relato es de tipo “psicológico”; otros contienen principalmente 
nudos, acciones concatenadas, cualidad de la épica o de las obra “de acción”. 
Permite al crítico, además, reconocer el mecanismo con que el autor dispuso de 
la tensión narrativa y del suspenso. Sin embargo, la fase “funcional” del análisis 
es, principalmente, la entrada al análisis exhaustivo que continuará con el 
establecimiento de las secuencias narrativas. 


En cada relato se reconstruye la sintaxis de los comportamientos humanos. Lo 
que el estructuralismo de Bremond, Greimas y Barthes considera una sintaxis del 
relato es la cadena de elecciones del personaje que lo llevan desde el principio 
hasta el final de la narración. El relato puede ser muy extenso; entonces, para 
obtener esa sintaxis, se agrupan funciones ligadas entre sí en una secuencia que 
las sintetice. “Una secuencia es una sucesión lógica de núcleos unidos entre sí 
por una relación de solidaridad: la secuencia se inicia cuando uno de sus 
términos no tiene antecedente solidario y se cierra cuando otro de sus términos 
ya no tiene consecuente”.35 Cada secuencia llevará un nombre que dé cuenta de 
la decisión del personaje en relación con el resto de las secuencias, según una 
lógica espacio-temporal. En el relato que ha servido de ejemplo hasta el 
momento, se podrían establecer las siguientes secuencias: 


Encuentro Desafío Enfrentamiento Muerte 


Como se podrá notar, es el esquema universal —la sintaxis— de la batalla épica 
entre dos héroes, lo que se evidenciaba ya desde el título del relato, “Corrido”, 
que alude a un género épico por su relación con el romance. Barthes sugiere la 
posibilidad de desglosar la secuencia en sus términos subordinados, como se 
hace a continuación con las primeras dos secuencias. 


Figura 2 


Evidentemente, las funciones aluden a ciertos individuos creados por el autor. 
Este sistema de individuos estrechamente relacionados entre sí (actantes) 
requiere su propio nivel de análisis. 


Nivel de las acciones 


¿En el cuento “Corrido” de Juan José Arreola el chorro de agua es un personaje, 
en tanto que “los estaba llenando de ganas de pelear”? Recordemos que también 
“era lo único que estorbaba aquel silencio tan entero”. Se evidencia, entonces, 
que la plaza tiene una incidencia en los acontecimientos relatados. Ahora bien: 
¿quién es el héroe de este relato? ¿Uno u otro de los rivales o la muchacha del 
cántaro? Este tipo de problemas son comunes en el análisis del texto narrativo. 
Por eso el estructuralismo optó por “no definir al personaje en términos de 
esencia psicológica [...] no como un “ser”, sino como un “participante””.36 De ahí 
que, aunque este nivel esté enfocado en los personajes, recibe el título de nivel 
de las acciones. 


Barthes retoma el esquema de oposiciones definido por A. J. Greimas. Tal 
cuadro clasifica al personaje por lo que hace en una estructura de parejas que 
sigue una lógica basada en la sintaxis oracional: sujeto, objeto, donante (o 
remitente, fuente), destinatario, ayudante (o auxiliar) y opositor. Estos actantes 
se relacionan por el verbo, en otras palabras, por la acción, en más de una 
dirección: 


jo Úbjt: e raionan porel ese, a Dusqueda (quee) 
Juenreado — buscaasupade — Peto lomo 


Donante Destinatario: srelconan por la entrega elo que asa porel sujet 
(4 
Enano das laprinesa (0) un objeto márico para — lia 


Donante > Sujo dj > Desinatao 


Ayudante > Opositor:s relacionan por l ayu o la ostaclzació dl ue 
audacia) 


Estas categorías pueden ser cubiertas por actores diferentes, lo que implica 
operaciones narrativas de multiplicación (varios personajes realizan la función 
de ayudantes o de opositor, así como un solo personaje puede realizar, en un 
mismo relato, funciones de ayudante y destinatario), sustitución (un personaje 
puede representar, por ejemplo, un opositor; si el sujeto lo abate, probablemente 
un nuevo personaje retome ese papel) o de carencia (la disputa por un objeto 
determina que dos personajes funcionen como sujeto y opositor). El donante y el 
destinatario son planteamientos basados en los entes sobrenaturales de los mitos 
estudiados por Greimas y Propp: se distinguen de la pareja Ayudante/Opositor 
por su valor sobrenatural, por ofrecer un tipo de ayuda superior a la que pueden 
ofrecer los ayudantes; asimismo, esta donación puede consistir en una fuerza 
negativa. 


El nivel de las acciones permite al crítico analizar las diferentes tramas del 
relato, observar la totalidad del relato desde la perspectiva de todos los 
personajes (cada personaje puede ocupar el papel del sujeto); contribuye con la 
caracterización de los personajes; aporta elementos para comprender la 
naturaleza de los individuos y otros entes que intervienen en la acción, además 
de que permite reconocer los mecanismos de identificación que el lector 
establece frente a los personajes. A propósito del lector, el siguiente nivel de 
análisis se refiere a la voz que comunica, a este agente receptor, las acciones de 
los actantes: la voz del narrador. 


Nivel de la narración 


Para la fecha de publicación de este número de la revista Communications 
(1966), los estudios sobre el narrador comienzan a plantear sus problemas 
centrales acerca de la diégesis y el tiempo, donde consideran el tiempo de la 
enunciación como tiempo de la escritura y el tiempo de la percepción como 
tiempo de la lectura —problemas que, por lo demás, ya se discutían desde el 
mismo relato literario, como lo evidencia Sterne en Tristam Shandy—. Barthes, 
en la introducción a la que se ha venido aludiendo, parte de la premisa de que el 
texto ofrece una serie de signos que componen al narrador: personas 


gramaticales y tiempos verbales que entablan un circuito de la comunicación 
entre un “dador” del relato y su “destinatario”. 


El nivel de la narración, entonces, se ocupa de los signos correspondientes al 
narrador. Para Barthes, estos signos forman dos sistemas: personal y apersonal, 
los cuales se refieren al conocimiento psicológico del narrador con respecto a las 
acciones del personaje.*” Para otros autores como J. Puillon y T. Todorov, el 
narrador resulta un asunto de percepción.* El dador del relato comunica al 
destinatario su percepción de los acontecimientos: la relación entre un él y un yo 
es la relación entre el personaje y el narrador. Esta percepción presenta tres tipos 
principales, explicados a continuación con su respectiva fórmula: 


1. El narrador sabe más que sus personajes; no explica cómo adquirió su 
conocimiento pero sus personajes no tienen secretos para él, incluso conoce los 
deseos secretos que él mismo ignora (narrador > personaje). 


2. El narrador sabe lo mismo que los personajes; no puede explicar los 
acontecimientos antes de que los personajes lo hagan. El narrador sólo puede 
seguir a uno o algunos de los personajes (narrador = personaje). 


3. El narrador sabe menos que cualquiera de sus personajes. Puede describir sólo 
lo que se percibe, pero no tiene acceso a ninguna conciencia. El narrador es un 
testigo que ni siquiera desea saber (narrador < personaje). 


La persona gramatical, como se puede observar, constituye un aspecto 
secundario en esta clasificación, ya que los niveles de conocimiento son 
accesibles tanto para un narrador en primera persona como para un narrador en 
tercera. Este nivel de análisis permite entonces reconocer los procedimientos 
para crear la sensación de objetividad y ambigiijedad, y se encuentran en la base 
de formas específicas de narración, como el realismo o la literatura policiaca. 


De la organización de los elementos del relato provistos por el narrador surge la 
noción del tiempo narrado. El discurso establece su propio tiempo, ya sea desde 
la base del orden cronológico o desde las diferentes maneras de romper el orden 
“natural” del tiempo. Si el texto narrativo puede establecer un tiempo “lógico”, 

se debe a que no corresponde al tiempo real. “Lo que sucede” en el relato, desde 


el punto de vista referencial, es nada: lo que pasa es sólo el lenguaje, la aventura 
del lenguaje, cuyo advenimiento nunca deja de ser festejado, concluye Barthes. 


A continuación, el esquema de análisis extraído de la introducción de Roland 
Barthes con un ejemplo de aplicación en el cuento “Corrido” de Juan José 
Arreola: 


nivel de las funciones 

(Propp, Bremond) 

1. Dividir el relato en unidades narrativas mínimas. 
a. Las unidades son determinadas por el investigador. 


b. No coincidirán obligatoriamente con las unidades gramaticales (frases, 
enunciados, párrafos). 


Cc. Dos grandes clases de unidades: funciones (hacer) e indicios (ser). 


1.1. Clasificar las funciones horizontales en dos grupos (unidades 
distribucionales). 


a. Nudos: inauguran o concluyen una incertidumbre [q]. Marcan el paso de una 
situación inicial a una situación final. 


b. Catálisis: naturaleza complementadora entre los nudos. 


1.2. Determinar las funciones verticales en dos grupos que aportan datos de 
carácter, identidad, atmósfera, etc. (unidades integradoras). 


a. Indicios: contienen significados implícitos, implican actividad de 
desciframiento. 


b. Informaciones: sitúan en el tiempo y en el espacio. 


2. Establecimiento de la lógica de las funciones (real o formal). 
a. Agrupar funciones. 
b. Establecer una secuencia (conglomerado de funciones). 


C. El analista puede nombrar las secuencias (“ausencia”, “engaño”, etc.) 


d. Armazón sintáctica del relato: 1) lógica y tiempo; 2) combinatoria de las 
funciones. 


1i 


nivel de las acciones 

(Greimas) 

1. Definir al personaje no como un “ser”, sino como un “participante”. 
2. Clasificación de los personajes por parejas (eje del enunciado). 
Sujeto/Objeto 

Donante/Destinatario 


Ayudante/Opositor 
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nivel de la narración 

: Discurso (Todorov) 

1. Determinar quién es el dador del relato: 

a. Personal (conciencia incompleta) marcas lingiiísticas que aludan a la persona: 


b. Apersonal (conciencia total) marcas lingúísticas que aludan a la no persona: 


2. Determinar la percepción: 
a. Narrador > personaje 
b. Narrador = personaje 


C. Narrador < personaje 


3. Determinar el punto de vista: 


a. Marcas de tiempo. 


b. Orden (temporalidad). 


A continuación, se aplican las fases del análisis al relato de Arreola que ha 
servido de ejemplo. 


CorridoA 


//Hay en Zapotlán*// una plaza que le dicen de Ameca, quién sabe por qué.?// 


Una calle ancha y empedrada se da contra un testerazo, partiéndose en dos. Por 
allí desemboca el pueblo en sus campos de maíz. 


Así es la Plazuela de Ameca, con su esquina ochavada y sus casas de grandes 
portones.?// Y en ella se encontraron una tarde, hace mucho, dos rivales de 
ocasión.*// Pero hubo una muchacha de por medio.?// 


//La Plazuela de Ameca es tránsito de carretas. Y las ruedas muelen la tierra de 
los baches, hasta hacerla finita, finita. Un polvo de tepetate que arde en los ojos, 
cuando el viento sopla.*// Y allí había, hasta hace poco, un hidrante. Un caño de 
agua de dos pajas, con su llave de bronce y su pileta de piedra.”// 


//La que primero llegó fue la muchacha con su cántaro rojo, por la ancha calle 
que se parte en dos.3// Los rivales caminaban frente a ella,?// por las calles de los 
lados, sin saber que se darían un tope en el testerazo.'%// Ellos y la muchacha 
parecía que iban de acuerdo con el destino, cada uno por su calle.*1// 


//La muchacha iba por agua y abrió la llave.!?// En ese momento los dos hombres 
quedaron al descubierto, sabiéndose interesados en lo mismo. Allí se acabó la 
Calle de cada quien, y ninguno quiso dar paso adelante.13// La mirada que se 
echaron fue poniéndose tirante, y ninguno bajaba la vista.11// 


//—Oiga amigo, qué me mira. 
—La vista es muy natural. 


Tal parece que así se dijeron, sin hablar. La mirada lo estaba diciendo todo.*// Y 
ni un ai te va, ni ai te viene. En la plaza que los vecinos dejaron desierta como 
adrede, la cosa iba a comenzar.14// 


//El chorro de agua, al mismo tiempo que el cántaro, los estaba llenando de 
ganas de pelear. Era lo único que estorbaba aquel silencio tan entero.*”// La 
muchacha cerró la llave dándose cuenta cuando ya el agua se derramaba. Se 
echó el cántaro al hombro, casi corriendo con susto. 18// 


//Los que la quisieron estaban en el último suspenso, como los gallos todavía sin 
soltar, embebidos uno y otro en los puntos negros de sus ojos.!?// Al subir la 
banqueta del otro lado, la muchacha dio un mal paso y el cántaro y el agua se 
hicieron trizas en el suelo.?0// 


//Ésa fue la merita señal.?// Uno con daga, pero así de grande, y otro con 
machete costeño.??// Y se dieron de cuchillazos, sacándose el golpe un poco con 
el sarape.2// De la muchacha no quedó más que la mancha de agua, y allí están 
los dos peleando por los destrozos del cántaro.?%// 


//Los dos eran buenos, y los dos se dieron en la madre.?// En aquella tarde que 
se iba y se detuvo.?*// Los dos se quedaron allí bocarriba, quién degollado y 
quién con la cabeza partida.?”// Como los gallos buenos, que nomás a uno le 
queda tantito resuello.?8// 


//Muchas gentes vinieron después, a la nochecita. Mujeres que se pusieron a 
rezar y hombres que dizque iban a dar parte.??// Uno de los muertos todavía 
alcanzó a decir algo: preguntó que si también al otro se lo había llevado la 
tiznada. ?0// 

//Después se supo que hubo una muchacha de por medio.3!// Y la del cántaro 
quebrado se quedó con la mala fama del pleito. Dicen que ni siquiera se casó.??// 


Aunque se hubiera ido hasta Jilotlán de los Dolores, allá habría llegado con ella, 
a lo mejor antes que ella, su mal nombre de mancornadora.?// 


Juan José Arreola, “Corrido”, en Confabulario. Obras 
Saúl Yurkievich (ant. y pról.), México, 


fce 


, 1995, pp. 153-154. 


Nivel de las funciones 


A. Título: Núcleo-información-indicio. 


1. Información (sitúa en un tiempo y un espacio amplio). 
2. Información (sitúa en el espacio específico). 


3. Indicio (la disposición de la calle favorece el enfrentamiento de los tres 
personajes, la percepción del espacio público en el que serán observados). 


4. Nudo (comienza la acción narrada: encuentro). Información (tiempo narrado: 
una tarde; tiempo de la escritura: hace mucho). 


5. Indicio (repercusiones en los hechos futuros). 

6. Información (retrasa el desarrollo de la historia). 

7. Indicio (dato que favorece el encuentro narrado a continuación). 
8. Nudo (llegada: una acción que abre las siguientes acciones). 

9. Nudo (acción ligada a la anterior y a la siguiente). 

10. Información (lugar, psicología del personaje: enfrentamiento). 


11. Indicio (descripción ambigua por el “parecía”, asociación con la noción de 
destino). 


12. Nudo (la muchacha organiza la acción de los dos). 
13. Catálisis (suspenso, retraso de la acción). 
14. Nudo (desafío). 


15. Catálisis (suspenso, retraso de la acción) Indicio (para descifrar la psicología 
de los personajes, la psicología del pueblo donde ocurre el relato). 


16. Catálisis (el desafío continúa, suspenso). Nudo (los vecinos contribuyeron al 
enfrentamiento). 


17. Catálisis (acción que relaciona los nudos). Información (carácter violento de 
los personajes). 


18. Catálisis (acción que prepara el siguiente nudo). Información (sobre el 


carácter del personaje femenino). 
19. Catálisis. 


20. Nudo (acción que desencadena la siguiente). Indicio (alusión al 
comportamiento sexual del personaje femenino). 


21. Información (la acción anterior desatará las acciones futuras). 
22. Información. 

23. Nudo (pelea). 

24, Nudo (la muchacha huyó). 

25. Nudo. 

26. Información (tiempo en que ocurre la acción). 
27. Nudo (fin de enfrentamiento). 

28. Indicio (descripción que requiere ser descifrada). 
29. Nudo (acción que realizan los vecinos). 

30. Nudo (muerte de los personajes). 

31. Información (para los vecinos). 


32. Nudo (consecuencias en el personaje femenino) Indicio (para descifrar la 
psicología del pueblo donde ocurre el relato). 


33. Nudo (destrucción social del personaje femenino) Indicio (información que 
explica la destrucción social del personaje). 


Secuencias de la obra: 


Encuentro Deaf 


deñal 


de inicio 


de la batalla 


Enfrntámien Muerte 


Destrucción 
bu Aparición | | smblic 
PEC OS | 

| de los vecinos | | deLobieto 
delos riales | 
disoutdda 


Destrucción 


Nivel de las acciones 


SUJETO OBJETO 
Rivales Muchacha del cántaro 
El texto presenta una duplicación del personaje sujeto: los rivales enfrentados 
por la misma relación de deseo por la muchacha del cántaro. 


DONANTE SUJETO DESTINATARIO 
Hidrante Rival A Rival B 
Destinto 


El hidrante no es un personaje (si se consideran los aspectos de personalización 
o de voluntad como obligatorios para el ente literario considerado como personaje), 
pero realiza la acción de provocar el enfrentamiento central del relato 
Todos los personajes “parecía que ¡ban de acuerdo con el destino” 


AYUDANTE SUJETO 
Vecinos Rivales 
Los vecinos dejaron la plaza “desierta como adrede”. 


OPOSITOR SUJETO 
Rival A Rival B 
El texto se basa en esta rivalidad que impide una distinción entre ambos personajes, pues son 
simultáneamente opositores y sujetos en el cuadro de actantes. 


Nivel de la narración 


El conocimiento psicológico del narrador con respecto a las acciones de los 
personajes es personal como se evidencia en la relación que establece ese 
narrador con uno de los personajes, que va de “llegó la muchacha con su cántaro 
rojo” a “Y la del cántaro quebrado se quedó con la mala fama del pleito”. 


La percepción que de los personajes comunica el narrador es: conocimiento 
menor al de cualquiera de los personajes (Narrador < personaje), evidente desde 
la primera línea (“Hay en Zapotlán una plaza que le dicen de Ameca, quién sabe 
por qué”). 


Este último elemento, el narrador, constituye el aspecto del análisis estructural 
que gozará de mayor desarrollo teórico hasta conformar una escuela centrada en 
él: la narratología. Simultáneamente, el estructuralismo francés (apoyado en la 
antropología) contribuía y complementaba en el desarrollo de la semiótica, 
disciplina renovada desde las tesis saussurianas. 


Teoría y literatura 


Antes de abordar este aspecto del análisis de textos y como conclusión al 
estructuralismo aplicado al relato, invito a la lectura del siguiente fragmento de 
la novela La grande del escritor argentino Juan José Saer (1937-2005), cuyos 
personajes comentan, con humor, ciertas implicaciones del análisis estructural: 


Vladimir Propp inventó el análisis estructural de los cuentos populares, cada 
elemento de la intriga, común a muchos cuentos, puede reducirse a una función; 
a partir de una situación inicial, que se escribe con la letra griega alfa (por 
ejemplo un rey y sus tres hijas) se producen siempre unas pocas variantes, cada 
una de las cuales representa una función: por ejemplo, las hijas salen a pasear 


(función k3) y se quedan más de lo debido en el jardín (61); un dragón las rapta 
(A2), el rey pide ayuda (B!) a tres héroes que salen a buscarlas (C mayúscula y 
una flecha hacia arriba que indica partida); combate y muerte del dragón (M1! — 
Y1); liberación de las niñas (K*), retorno (flecha hacia abajo). Recompensa (W) 
—recita Soldi y finge hallarse completamente extenuado cuando termina—. El 
número limitado de variantes permite entonces reducir cada tipo de combinación 
a un esquema abstracto. [...] en Alemania, donde la vida moderna es demasiado 
agitada y el tiempo es oro, los padres tienen demasiado trabajo y en vez de 
leerles un cuento a sus hijos antes de dormir, les recitan uno de los esquemas de 
Propp. Y a los niños alemanes, que son muy inteligentes, les gustan mucho. 


Juan José Saer, La grande, Barcelona, 
rba 


,2008, p. 291. 
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Semiótica 


Generalidades 


Como se sabe, Ferdinand de Saussure postuló la activación de una ciencia que se 
ocuparía de todos los sistemas de signos en el núcleo de la vida social: la 
semiología, una de cuyas ramas sería la lingúística. Paralelamente, el 
norteamericano Charles Sanders Peirce se refería con el término de semiótica al 
estudio del signo y la significancia. Coincidían ambos autores en aspectos del 
signo, definido como una representación de un objeto ausente que sólo opera en 
un sistema, un conjunto de reglas establecido por convención social. La relación 
entre semiótica y literatura se hace evidente a partir del trabajo del estructuralista 
checo Jan Mukarovsky, quien en su artículo “El arte como hecho semiológico” 
(1934) demostró que la obra artística posee el carácter de un signo en tanto que 
está constituido por un símbolo sensorial (la escritura), una relación entre los 
referentes y los objetos o los fenómenos sociales del medio y, por último, una 
significación capaz de ser comunicada a una conciencia colectiva (los lectores 
reciben esa porción de escritura como “objeto estético”). 


La obra artística, entonces, funciona como un signo al establecer la 
comunicación entre el autor y una colectividad; sin embargo, este signo no se 
identifica únicamente con el estado anímico de su creador ni el del sujeto que lo 
percibe (Los viajes de Gulliver se asocia con un receptor infantil aunque su autor 
produjo una sátira política). De ahí la conclusión de Mukafovsky de que la obra 
de arte es un signo autónomo caracterizado por el hecho de servir de 
intermediario entre los miembros de la colectividad y de que su significado 
constituye el contexto general de fenómenos sociales susceptibles de 
modificación.?** Estas ideas favorecen la discusión acerca de los procesos de 
significación de la obra, aspecto que otras teorías suelen remitir al autor o a la 
forma.% 


semiótica del relato 


La semiótica*! se convirtió rápidamente en una disciplina fundamental para los 
estudios humanísticos, con las aportaciones de autores como Hjelmslev, 
Benveniste o Ducrot; su aplicación al estudio literario atrajo a los estructuralistas 
(en el futuro, también atraería a los herederos rusos del formalismo). Los 
aspectos a desarrollar se multiplican: naturaleza del signo, procesos culturales 
como procesos de comunicación, relación sintáctica, semántica y pragmática de 
los signos en el texto literario, comunicación y denotación, la literatura como 
lenguaje secundario. Los anteriores son sólo algunos ejemplos de la diversidad 
de problemas planteados desde la semiótica, diversidad capaz de ahuyentar al 
crítico que se inicie en estos temas. Por lo tanto, se propone partir de la 
semiótica del texto trabajada por A. J. Greimas: una semiótica centrada en el 
proceso de significación de la obra literaria, particularmente del relato, pero 
aplicable también a la poesía; una semiótica vinculada también al análisis 
estructural, al cual proporcionó algunos elementos fundamentales como las 
categorías actanciales. 


Greimas propone, a lo largo de su obra, una organización sintagmática de la 
significación: una manera de segmentar el texto, el reconocimiento de ciertas 
regularidades y de modelos previsibles de la organización narrativa, más o 
menos vinculados a estereotipos de conductas humanas. Es decir, el análisis 
semiótico de Greimas toma elementos de la morfología proppiana y la 
antropología como bases para acceder al relato literario y atribuirle un número 
limitado de sentidos condicionados por la esfera social. 


De la antropología, la semiótica aprovecha la concepción del relato como una 
oposición de permanencia y cambio. “Gracias a esta distinción fundamental 
entre lo que es estable y lo que es modificado o transformado, damos sentido a 
todo lo que constituye nuestro universo semántico”. Lo mismo puede afirmarse 
de los personajes del relato: los enunciados sobre ellos se sostienen en términos 
de hacer y ser; tanto en el relato literario como en el no literario: el individuo es 
producto de una modelización determinada por la naturaleza (Greimas utiliza el 
término “tensividad”) y la representación de esa naturaleza (aquí el autor emplea 


el término “foria”); en otras palabras, lo que hace (por ejemplo, cazar) determina 
su representación lingúística, su ser (cazador). 


Las transformaciones del relato se refieren a estados que van relacionados según 
una estructura lógica, como “los antónimos (sombrío/luminoso), los 
complementarios (casado/soltero; vida/muerte), los reversibles (marido/mujer; 
debajo/encima; delante/detrás; antes/después; padre/madre), los direccionales 
(subir/ bajar; partir/llegar; comprar/vender)”.* Por supuesto, sólo es posible 
hablar de diferencia desde un plano de semejanza; de lo contrario, el lector se 
perdería. 


Este sistema de transformaciones a partir de la negación, la ausencia, el 
intercambio o la ruptura constituye lo que Greimas, también desde la 
antropología, percibe como un problema de “junción” (o unión), que determina 
las acciones de los personajes, ya definidos como actantes. Conjunción (n) y 
“disjunción” (U ) implican orientación hacia un objeto: conjunción si esta 
orientación es positiva y disyunción si es negativa (por ejemplo, cuando un 
sujeto sólo atribuye algún valor a un objeto si éste pertenece a otro: hay una 
disyunción entre el primer sujeto y el objeto, y una conjunción entre el objeto y 
el segundo sujeto:* [S1 U O0/S2 n O]). 


Ahora bien, estas relaciones a nivel actancial ocurren en un universo de signos 
que se articulan por oposición binaria, que conforman también operaciones de 
disyunción y conjunción. Así comienza Greimas su análisis del relato “Dos 
amigos” de Maupassant: el primer enunciado alude a París (“París estaba 
bloqueado”), que implica la categoría sémica París vs. no-París, que puede 
interpretarse como /englobado/ vs. /englobante/, pues la frase alude al encierro y 
favorece la necesidad de desplazamiento.” Así, nuestro proceso de significación 
funciona por negación del signo opuesto, lo que condiciona el sentido de la 
acción narrada. 


Como se puede observar, el sentido es un proceso semiótico fundamental en el 
análisis. El sentido, en tanto dirección, finalidad, o intención, se encuentra, en el 
nivel de la enunciación, en el “plano del contenido”: el significado de las 
palabras en una cadena de relaciones de significado entre varios códigos. Las 
razones por las que el sentido del enunciado perro ladra se diferencia de 
comisario ladra se encuentran en un sistema de reglas que permiten inferencias 
confiables y justificadas en el texto. 


Greimas considera que la búsqueda de sentido requiere una vuelta a las “lógicas 
y las matemáticas”, disciplinas que se confeccionan un “discurso sobre el sentido 
que equivale a una inmensa metáfora isótopa del mundo”, idea a la que agrega la 
siguiente nota: “Entendemos por isotopía un haz de categorías semánticas 
redundantes que el discurso considerado implica y que cabe explicitar mediante 
el análisis, puesto que operan en la manifestación del dicho discurso como sus 
presupuestos”. En efecto, Greimas concibe este recurso de análisis para agrupar 
categorías semánticas redundantes en un texto y cuyos significados son 
identificables con la realidad. 


Las categorías semánticas reducen los significados del texto, lo que permite 
esquematizar las transformaciones palpables en el relato y sintetizar el llamado 
“Cuadro semiótico”. Se trata de una esquematización que representaría la 
“estructura elemental de la significación”. En ella se simbolizarían las tensiones 
presentes a lo largo de la historia, entre las cuales los actantes realizan sus 
acciones. Se evidencia así un “préstamo” de la lógica aristotélica a la que 
Greimas declaró acudir desde el primer ensayo de Sobre el sentido, en el que 
reúne seis términos vinculados por relaciones de negación, contrarios, 
contradictorios e implicación (véase figuras 


1i 


figura 1 
Estructura elemental de la significación: 


CUADRO SEMIÓTICO 


: negación 
<><> : relación entre contrarios 
«4=>Y  : relación entre contradictorios 
errrrsrrccas : relación de implicación 
S : eje semántico 


S : ausencia de sentido 


Los ejemplos proporcionados por Greimas aplican para significaciones de 
diferentes ámbitos, incluso los de las señales de un semáforo o las relaciones 
sexuales: 


Figura ii 


Mandatos 


Prescripciones Prohibiciones 
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$ 5 


y erica 
No prohibiciones No prescripciones 
amarillo despues amarillo despues 


del rojo del verde 


No mandatos 
Sy: prescripción de pasa 


Sy: prohibición de pasa 


Sy: no prescripción de pasa 


Sy: no prohibicion de no pasar 


Prescripciones Prohibiciones 
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No prohibiciones — No prescripciones 
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En la sociedad tradicional francesa 
encontramos estas equivalencias 
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Amores conyugales 


= Incesto, homosexualidad 
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> adulterio del hombre 


Lera 
Es 
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adulterio de la muje 


En ambos casos, la misma pauta establece la dinámica que da sentido a los 
diferentes sememas (verde, rojo, amarillo; relaciones conyugales, incestuosas u 
homosexuales, adúlteras) en un sistema: los mandatos clasificados en 
prescripciones, prohibiciones, no prohibiciones y no prescripciones que, en 
conjunto, podrían considerarse las isotopías. De esta manera Greimas resuelve la 
necesidad de manejar el análisis de la estructura profunda de un discurso 
narrativo desde un número reducido de unidades de significado que, sin 
embargo, den cuenta de su totalidad. 


Una última precisión acerca de las aportaciones de la antropología en el análisis 
semiótico: las relaciones de poder reconocibles en las reglas de parentesco, como 
el intercambio de mujeres en la formación de alianzas entre individuos. En 
relación con esto, no se ha de olvidar que el héroe mítico es una figura asociada 
de modo natural al poder. La obtención del poder resulta uno de los propósitos 
más buscados en cualquier relato, desde el “poder-hacer-querer (o seducción) 
ejercido por Cenicienta”* hasta el “héroe según Camus, un héroe que, habiendo 
tomado conciencia de su pertenencia a un mundo dominado por el poder y la 
muerte, se instituye como sujeto negador de ese mundo”.5 


Sin ahondar en aspectos más profundos, es momento de comenzar con la 
propuesta de análisis: “En memoria de Paulina” del escritor argentino Adolfo 
Bioy Casares, incluido en su libro Historias fantásticas (1972). Éste constituye 
un cuento basado en marcadas oposiciones que lo hacen adecuado para la 
aplicación del análisis semiótico: la rivalidad entre el personaje narrador y el 
personaje de Montero, con cualidades que subrayan esa rivalidad (condición 
económica, rasgos físicos); un objeto deseado por ambos personajes y definido 
por la cualidad femenina (Paulina); y una transformación de sus sentimientos. El 
relato presenta además una ruptura temporal y espacial bien marcada y, sobre 
todo, un fenómeno que separa la realidad racional y el acontecimiento fantástico 
que determina la suerte de todos los personajes. Las primeras operaciones que se 
deben realizar son: 


1. Partir del análisis actancial de la obra. 
2. Sintetizar en un solo enunciado las secuencias inicial y final. 


3. Establecer las oposiciones que estructuran el relato. 


4. Establecer las isotopías. 


5. Distinguir las acciones de los personajes de sus estados: ¿qué hacen? ¿qué 
son? 


6. Establecer las relaciones de poder: voluntad, competencia. 
7. Conjunción y disyunción. 
8. Espacio y tiempo. 


9. Cuadro semiótico. 


A partir de estas pautas, los siguientes conforman los resultados del análisis del 
relato “En memoria de Paulina”: 


1. Investimiento de los actantes 


Sujeto-A / Objeto-Paulina / Ayudante-Luis Alberto Morgan / Oponente- Montero 
/ Donante-Montero / Destinatario-A 


2. El enunciado que sintetiza la secuencia inicial y la final es: An B/CnB/ 


AU B. Por lo tanto, “En memoria de Paulina” es la historia de una separación: A 
se separa inevitablemente de B. 


Fórmula: A U B (historia de una separación) 
A (Narrador) B (Paulina) C (Montero) 


n (unión) U (separación) 


3. Oposiciones y transformaciones del relato: 


Antónimos: amor vs. rechazo 
Paralelos: amistad vs. pasión 


Complementarios: realidad vs. fantasía 


4. Isotopías (palabras y alusiones del mismo campo semántico): 
B >. fantasma / fantasía / imaginó / Supone 


A > tormento real / verdad / horrible explicación / Sabe 


5. Estados de los personajes (ser): 
borrador / pudorosa amistad / fastidio / hombre cansado > A 


salvaje / franco / literato / vigor físico >. Montero 


6. Relaciones de poder 
Paulina: símbolo del poder, objeto de intercambio. 


Montero: en la relación amorosa, la posesión de Paulina le confiere un estatus 
más alto que el económico. 


A: es poderoso económicamente, sin embargo, es incapaz de conservar a Paulina 
ante Montero. 


7. Transformaciones: 
A posee aB 


C arrebata aB de A 


B termina con A 

C destruye a B 

C construye A n B 

A vive la fantasía A n B 


A descubre que CNnByA UB 


8. Mediaciones: 

Tiempo — niñez vs. juventud 

Antes del viaje vs. Después del viaje 
Espacio — casa vs. jardín 


Obtención del poder — B (Paulina) 


9. Cuadro semiótico (véase la figura 
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Figura 111 


Cuadro semiótico 


Verdad AN "Fantasia 
No fantasia No verdad 
(Alo) (Bnosibela 


verdad de 


A continuación, un ejemplo de apuntes sobre la obra para una nota crítica basada 
en el análisis: 


“En memoria de Paulina”: una metáfora de la rivalidad 


El cuento “En memoria de Paulina” es una obra desconcertante, similar en 
algunos aspectos a otras obras del autor como La invención de Morel o La trama 
celeste, en tanto que en todas ellas está presente el trastocamiento de la realidad 
racional. Sin embargo, en cada obra este recurso tiene un sentido distinto: en este 
caso, el objetivo parece ser la exploración de la rivalidad, como se demostrará 
mediante algunos métodos de análisis semiótico. 


En primera instancia, se trata de una obra basada en la ruptura, en la 
transformación del individuo: la separación definitiva de una pareja que, al 
principio del relato, parecían estar destinada a permanecer unida por siempre. 
Esta ruptura pasa por tres momentos de transformaciones de los personajes y de 
las situaciones que los definen. 


El primer momento de esta ruptura está marcado por las percepciones del 
narrador-personaje cuyo nombre nunca conoceremos y a quien podríamos 
imponerle una kafkiana “A” para reconocerlo en adelante: pues bien, A hace 
notar que su relación con Paulina se sostiene a la distancia. “La vida fue una 
dulce costumbre que nos llevó a esperar, como algo natural y cierto, nuestro 
futuro matrimonio” o “No me atrevía a encarnar el papel de enamorado y a 
decirle, en tono solemne: “Te quiero”” (Bioy, 1999: 8). Aparece entonces el 
personaje de Julio Montero y su unión con Paulina es inmediata: “Cerca de la 
ventana, mi novia hablaba con Montero (: 10), “Paulina está mostrando la casa a 
Montero” (: 11), informa Luis Alberto Morgan a A, y “enseguida reapareció con 
Paulina y Montero”. El segundo momento está marcado por la comunicación de 
Paulina a A: “Esa primera tarde ya estábamos perdidamente enamorados” y el 
hecho de que esa situación pone fin a sus relaciones: “Es muy celoso. No se 
opone a nuestra amistad, pero le juré que, por un tiempo, no te vería” (: 12). 
Viene un tercer momento: la supuesta unión entre Paulina y A, que resulta ser 


una proyección de los celos de Montero. Así, el relato llega a la última 
transformación: la explicación del hecho sobrenatural que A vivió corrobora que 
su rival salió victorioso de la batalla, incluso con el objeto de la disputa ya 
muerto. 


Este continuo proceso de intercambio, de transformaciones que dan sentido al 
relato se sostiene gracias a las oposiciones que determinan el ser de los 
personajes: A se define a sí mismo como un “borrador” de Paulina, mantiene una 
“pudorosa amistad” y reconoce en él su fastidio de hombre cansado, poco apto 
para la acción; en cambio, Montero se relaciona con un campo semántico de 
acción: es salvaje, franco, su fervor literario es equiparable a su vigor físico. Las 
isotopías de los personajes continúan en ese sentido, ahora en función de su 
hacer: Montero crea un fantasma, imagina una escena en que Paulina le es infiel, 
su fantasía crea la felicidad momentánea de A: crea mediante su imaginación; en 
cambio, A sufre un tormento real, sabe cuál es la verdad, se formula la horrible 
explicación: sabe. 


De ahí que el universo en el que se mueven los personajes está determinado por 
un cuadro de oposiciones que pone en duda la verdad y la fantasía en una 
proporción que confiere verosimilitud metafórica al relato. Montero es capaz de 
construir una fantasía, como fervoroso escritor y amante, lo opuesto a A, 
imposibilitado para vivir fuera de la verdad perceptible por los sentidos e 
inteligible por la conciencia. Sin embargo, la fantasía de Montero invade el 
mundo de la verdad de A, quien la vive como si fuera real. A cambio, Montero 
jamás accederá a la verdad, en la que “Paulina era incapaz de traicionar a nadie”, 
verdad que sólo A, con el conocimiento que de ella tenía, reconoce como 
absoluta. Montero posee la fantasía, pero no la verdad. 


Veda / Fund 
Monte 
Vos A Mob 


Aloma Montero nos 


Teoría y literatura 


Es, tal vez, demasiado obvio incluir la reflexión del teórico y novelista Umberto 
Eco sobre la semiótica. No obstante, las observaciones que vienen a 
continuación comunican una problemática real que aqueja a la crítica semiótica 
de la literatura desde sus mismos inicios. Antes de continuar con su ensayo 
“Sobre el estilo”, ya se evidencia la opinión de Eco a propósito de esta corriente 
teórica: una verdadera convicción de que la semiótica resulta la más acabada 
forma de la crítica literaria. 


.. Considero necesario hacer dos afirmaciones: una, que una semiótica de las 
artes no es sino una búsqueda y un poner al desnudo las maquinaciones del 
estilo; dos, que la semiótica representa la forma superior de la estilística, y el 
modelo de cualquier crítica de arte. 


Dicho esto, no necesitaría añadir nada más: todos recuerdan cuánta luz han 
arrojado en los textos (que antes, con todo, ya amábamos de forma oscura) 
algunas páginas de los formalistas rusos, de Jakobson, de los narratólogos y de 
los analistas del discurso poético. Pero de verdad vivimos en tiempos oscuros, 
por lo menos en nuestro país, donde cada vez más a menudo se oyen voces 
polémicas que acusan precisamente a los estudios semióticos (denominados 
también, con connotación negativa, formalistas o estructuralistas) de ser los 
responsables de la decadencia de la crítica, con discursos pseudomatemáticos, 
repletos de esquemas ilegibles, en cuyo lodo se ahoga el sabor de la literatura, y 
el éxtasis al que el lector estaría llamado se entumece por partida doble: el je ne 
sais quoi y lo sublime, que en el arte se suponían ser los efectos supremos, se 
diluyen en una orgía de teorías que ahuecan, escarnecen, envilecen, revientan el 
texto, quitándole frescura, magia, embeleso. 


Debemos preguntarnos, pues, qué se entiende por crítica (de arte o de literatura) 
y, por comodidad, me limitaré a hablar de la crítica literaria. 


Umberto Eco, Sobre literatura, Helena Lozano Miralles (trad.), 


Barcelona, Océano, 2002, p. 174. 
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Narratología 


Generalidades 


Con el término “narratología” se refirió Tzvetan Todorov a la disciplina que 
estudiaría todas las especies del relato,*! con estudios de autores como Gérard 
Genette, Mieke Bal y, en México, Luz Aurora Pimentel. Se trata, sin embargo, 
de la continuidad de los trabajos de Propp y el formalismo ruso como el de 
Tomashevski, el estructuralismo y la semiótica de Barthes, Bremond y Greimas. 
La narratología, como teoría de los textos narrativos, se centra en la descripción 
de la forma en que se constituye este tipo de texto y, por lo tanto, en el 
establecimiento de un sistema capaz de ofrecer una descripción textual. Por 
supuesto, dicha descripción no es única, sino que difiere según el individuo; 
pero, como señala Mieke Bal, el método facilita la discusión sobre cualquier 
descripción. De tal manera que la descripción se considera el primer paso en el 
estudio del relato, previo a la atribución de significado y a la interpretación de 
ese relato. 


Los principios que sostienen esta teoría son el narrador, actores o actantes y 
acciones, y los conceptos de historia y fábula. El texto narrativo se define como 
el discurso en que un agente relata una serie de sucesos; dicho agente, el 
narrador, determina la diferencia específica entre el relato y otros géneros 
discursivos. Una historia es una fábula presentada de cierta manera. Una fábula, 
por su parte, constituye una serie de acontecimientos lógica y cronológicamente 
relacionados que unos actores causan o experimentan. Los acontecimientos son 
transiciones de un estado a otro, sufridas por los actores o agentes que llevan a 
cabo las acciones que dan lugar a estos acontecimientos. 


Para Mieke Bal,*? la oposición entre historia y fábula conforma una suposición 
teórica basada en un proceso de razonamiento que permite clasificar diferentes 


elementos del relato aunque en el texto se interrelacionen simultáneamente. Si la 
fábula consiste en el material al que se da forma, entonces está regida por la 
lógica de los acontecimientos, los cuales proporcionan los elementos de la 
descripción. Esto implica que el lector tiende a aplicar sus criterios de 
“normalidad” para dar significado al texto. Su lógica está determinada por el 
tiempo y el lugar en que ocurren los acontecimientos; por ello, atenderá los 
siguientes principios: 


1. Los acontecimientos se ordenan según una secuencia que puede diferir de la 
cronológica. Es evidente que la mayor cantidad de relatos se apega al orden 
cronológico, pero obras como Pedro Páramo rompen abiertamente con ese 
orden. 


2. La cantidad de tiempo que se asigna a los diversos elementos se determina 
sobre la base de la cantidad de tiempo que éstos ocupan en la fábula. Esto 
significa que, aunque un acontecimiento largo se enuncie en pocas palabras 
(“pelearon durante siete años”) o uno breve se enuncie mediante miles de 
palabras (el lapso de un día a lo largo de cientos de páginas como en Ulises de 
Joyce), el lector tendrá presente la cantidad de tiempo en que transcurre la 
fábula. 


3. Se dota a los actores de rasgos distintivos. Este proceso que podemos calificar 
de caracterización permite construir al conjunto de personajes. Si un ente tiene 
un nivel de acción, el calificarlo de personaje será una decisión del lector. 


4. Los espacios reciben también una caracterización distintiva para 
transformarlos en lugares específicos. 


5. Se establece entre los diversos elementos un entramado de relaciones 
simbólicas que atribuyen significados nuevos. 


6. Se lleva a cabo una elección entre los diversos puntos de vista. Es decir, el 
autor selecciona el sitio para el agente que comunica el relato, hasta conformar 
lo que conocemos como narrador. 


7. La fábula se compone de procesos de alteración, interrelación, desarrollo, 
sucesión, etc.: cambios que suceden, acontecimientos que son consecuencia del 
resultado de tales procesos. 


análisis de la fábula 


Comencemos con el conjunto de elementos que componen la fábula. En primer 
lugar, se habla de los acontecimientos: transiciones de un estado a otro, causadas 
o experimentadas por los actores. El conjunto de frases que en un texto 
representa un acontecimiento puede ser tan extenso que hace difícil el análisis. 
Se proponen entonces tres criterios de selección, regulados por la distinción 
entre procesos y objetos (actores, lugares y cosas).% Los criterios para limitar el 
número de acontecimientos a investigar serán, entonces: cambio, elección y 
confrontación, los cuales se exponen a continuación y se ejemplifican con el 
cuento “La fiesta brava”, de José Emilio Pacheco: 


1. Cambio: sucede entre los enunciados dirigidos por verbos de acción. Por 
supuesto, sólo en una serie de enunciados la conciencia de cambio se concreta. A 
lo largo del seguimiento de la fábula no será tan evidente qué enunciados 
representan un verdadero cambio; este reconocimiento se obtiene durante la 
relectura, pues un enunciado que evidencie un proceso de cambio puede aparecer 
en diferentes párrafos que, probablemente, incluirán otro tipo de proceso. Se 
pueden observar algunos procesos que establecen relación de cambio en “La 
fiesta brava”: 


. Hilda y Quintana se vieron todos los días y a toda hora. 
ii. 


Convencidos de que no podrían separarse, decidieron hablar con Ricardo en 
cuanto volviera de Cuba. 
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. Los amores de Hilda y Andrés marcaron el fin del grupo y la muerte de 
Trinchera. 


lv. 

En febrero de 1960 Hilda quedó embarazada. 
v. 

Andrés no dudó un instante en casarse con ella. 
vi. 


Andrés intentaba abrirse paso como guionista de cine, tuvo que redactar las 
memorias de un general revolucionario. 


vii. 
Hilda perdió al niño en el sexto mes de embarazo. 
viii, 


Los herederos del general cancelaron el proyecto. 


El primer enunciado seleccionado establece una relación directa con el ( 
iv) 

que, a su vez, se relaciona con el 

(viii) 


. Los otros enunciados marcan otro tipo de cambio en función de otros 
enunciados correspondientes a otros pasajes del relato, en la organización de 
tramas paralelas que componen el universo del personaje de Quintana. Aunque 
es evidente que 


(v) 


representa la frase “Andrés se casó con Hilda”, no representa propiamente una 
acción. Aquí entra otro tipo de criterio que permite, además, configurar el 
carácter del actor. 


2. Elección: se trata de uno de los acontecimientos más funcionales en la 
descripción de un relato. Marca una disyunción entre dos posibilidades: una vez 
realizada la elección, ésta determina el curso que han de seguir los 
acontecimientos en la evolución de la fábula. 


. En febrero de 1960 Hilda quedó embarazada. 
ii 

. Andrés no dudó un instante en casarse con ella. 
iii 


. La madre (a quien el marido había abandonado con dos hijas pequeñas) aceptó 
el matrimonio como un mal menor. 
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. Los señores Quintana lo consideraron una equivocación: a punto de cumplir 
veinticinco años Andrés dejaba los estudios cuando ya sólo le faltaba presentar 
la tesis y no podría sobrevivir como escritor. Ambos eran católicos y miembros 
del Movimiento Familiar Cristiano. Se estremecían al pensar en un aborto, una 
madre soltera, un hijo sin padre. 


NA 


. Resignados, obsequiaron a los nuevos esposos algún dinero y una casita 
seudocolonial de las que el arquitecto había construido en Coyoacán con 


materiales de las demoliciones en la ciudad antigua. 


Estas frases, que ocupan un párrafo, evidencian el proceso de elección que 
implica a todos los actores una transformación como el matrimonio de Quintana 
e Hilda —y deja entrever la escasa posibilidad de elección que tiene esta última 
—. La evolución de la fábula está determinada por esta elección. 


3. Confrontación: el último de los acontecimientos relevantes de la descripción 
del relato. Se presenta cuando dos actores o grupos de actores se ven en 
situaciones de oposición como rivalidad, acción recíprocamente contraria o 
ruptura. Volvamos aquí al enunciado “Convencidos de que no podrían separarse, 
decidieron hablar con Ricardo en cuanto volviera de Cuba”. El actor Ricardo y 
Quintana, en efecto, tendrán una confrontación determinante en su momento, la 
cual determinará el curso de los acontecimientos: 


. Cuando se abrió de nuevo la puerta por la que había salido Viviana y apareció 
Ricardo con el cuento en las manos, Andrés se dijo: / Ya viví este momento. / 
Puedo recitar la continuación. / 

ii 

. —Andrés, perdóname. Nos tardamos siglos. Es que estuvimos dándole vueltas 
y vueltas a tu historia. 

iii 


. También en el recuerdo imposible de Andrés, Ricardo había dicho historia, no 
cuento. Un anglicismo, desde luego. / No importa. / Una traducción mental de 
story, de short story. / Sin esperanza, seguro de la respuesta, se atrevió a 
preguntar: 
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. —¿Y qué les pareció? 
V 


. —Mira, no sé cómo decírtelo. "Tu narración me gusta, es interesante, está bien 
escrita... Sólo que, como en Mexiquito no somos profesionales, no estamos 
habituados a hacer cosas sobre pedido, sin darte cuenta bajaste el nivel, te 
echaste algo como para otra revista, no para la nuestra. ¿Me explico? la fiesta 
brava resulta un maquinazo, tienes que reconocerlo. Muy digno, como siempre 
fueron tus cuentos, y a pesar de todo un maquinazo. Sólo Chejov y Maupassant 
pudieron hacer un gran cuento en tan poco tiempo. 


En síntesis, los acontecimientos formados por conjuntos de frases pueden 
distinguirse en bloques de texto más o menos amplios. Ahora bien, como la 
fábula consiste en un agrupamiento específico de series de acontecimientos, ésta 
constituye un proceso en sí, el cual pasa por tres fases: posibilidad, 
acontecimiento y resultado, las cuales estructuran la fábula en una frase, como 
pretendía el análisis semiótico de A. J. Greimas. 


Como ya se mencionó, todos los relatos se rigen según las leyes que controlan el 
pensamiento y la acción humanos, como el principio de que el efecto sigue a la 
causa. Los acontecimientos se organizan en ciclos narrativos, series de 
acontecimientos marcados por la posibilidad y los resultados. La distinción de 
inicio es el proceso de mejoría o deterioro; esto no significa que se trate de los 
únicos procesos posibles. 


+ Procesos de mejoría *- Cumplimiento de la tarea + Intervención de aliados + Elir 


El proceso de deterioro pasa por una situación de mejoría inicial un tropiezo 
(equivocación, fallo, crimen y otras formas) y una situación final de deterioro 
(creación de un deber, sacrificio, ataque o castigo), justamente la estructura de 
“La fiesta brava” 


el cuento de de Andrés Quintana, personaje metaficcional del cuento de 
Pacheco: 


Situación inicial de mejoría 

Deterioro previsto 

Después de la guerra, pensión de veterano, vacaciones en México 

usted, capitán Keller, siente la paz del deber cumplido [...] usted ha llegado aquí 


Además de los procesos vistos anteriormente, otros aspectos estructuran la 
fábula: es notorio que algunos relatos, como Historia de dos ciudades de 
Dickens, más que los procesos o los acontecimientos, utilizan el espacio como 
principio estructurante; por ejemplo, en el caso de esta novela de Dickens, se 
recurre a la diferencia entre París y Londres como punto estructurante. En efecto, 
hay otros principios, entre ellos: 


— Acontecimientos agrupados sobre la base de la identidad de los actores 
implicados: intercambio, suplantación, duplicación. Ocurre cuando los actores 
intercambian su calidad de sujetos o héroes del relato o su condición de 
experimentantes de la acción. En el relato de José Emilio Pacheco al que hemos 
aludido, el capitán Keller y Andrés Quintana mantienen este principio: son 
sujetos de dos relatos que se fusionan hacia el desenlace. 


— Naturaleza de la confrontación: rivalidad, venganza. La confrontación más 
común la constituye la corporal: batallas, duelos; pero también puede tratarse de 
un contacto verbal o mental. También “La fiesta brava” recurre a la rivalidad 
entre dos sujetos: si no existiera la confrontación entre Quintana y Arbeláez, el 
cuento de Quintana no hubiera tenido lugar, ni el deterioro final del héroe. 


— Lapso temporal: ¿los acontecimientos ocurren al mismo tiempo o se suceden? 
¿Forman una cadena? ¿Hay interrupciones en esta cadena? Este principio es un 
factor fundamental en la estructura del relato de Pacheco, ya que el tiempo del 
cuento del capitán Keller y el de Andrés Quintana se unen de manera 
inexplicable mediante el procedimiento de lo fantástico. 


— Lugares en los que suceden los acontecimientos: ¿hay alguna forma de 
estructuración, por ejemplo una oposición entre campo y ciudad, dentro y fuera, 
arriba y abajo? ¿Qué lugar es el más aprovechado por el sujeto? Ya se ha hecho 
notar que “La fiesta brava” es el primer cuento en que el sistema de transporte 
suburbano de la ciudad de México interviene directamente en el desarrollo de los 
acontecimientos: constituye el sitio donde el destino de los sujetos de ambos 
relatos se decide, donde ambos personajes se encuentran. 


Propuesta de pautas de análisis 


Localiza los procesos (sucesión, alteración e interrelación entre los 
acontecimientos) que determinan el desarrollo de la fábula: 


— Cambios. 
— Elecciones. 
— Confrontaciones. 


— Relaciones. 


Establece el ciclo narrativo de la fábula: proceso de mejoría, consecución o no 
consecución de la mejoría; proceso de deterioro, deterioro resultante o evitado: 


— Proceso de mejoría: cumplimiento de la tarea, intervención de aliados, 
eliminación del oponente, negociación, ataque, satisfacción. 


— Procesos de deterioro: tropiezo, creación de un deber, sacrificio, ataque 
soportado, castigo soportado. 


Si hay otro tipo de estructura, señala de cuál se trata: 
— Identidad de los actores implicados. 

— La naturaleza de la confrontación. 

— Lapso temporal. 


— Lugares. 


Otro de los elementos de la fábula está representado por los actores. Se retoma la 
clasificación semiótica para definir a “una clase de actores que comparten una 
cierta cualidad característica. Ese rasgo compartido se relaciona con la intención 
de la fábula en conjunto [...] a esta relación la denominamos función (F)”.* 
Según la narratología, el esquema conformado por la pareja Sujeto y Objeto (que 
no siempre conforman una persona) queda vinculado por una función: el deseo 
entre el sujeto y el objeto; el primer ejemplo está tomado del texto de M. Bal y el 
segundo y tercero de “La fiesta brava”: 


Actor/actante-sujeto Función Actor/actante-objeto 
a) Los marxistas quieren conseguir una sociedad sin clases 
b) Andrés Quintana quiere obtener una carrera literaria 


Cc) Capitán Keller quiere comprender un secreto en Coatlicue 


Como señala Bal, “la intención del sujeto es en sí misma insuficiente para 
alcanzar el objeto. Hay siempre poderes que o bien le permiten que alcance su 
meta, o bien se lo imposibilitan”.* Esta acción resulta una forma de 
comunicación que corresponde al dador y al receptor. El dador tiene poder sobre 
la empresa, a menudo es un ente abstracto (la sociedad, el destino, el tiempo, una 
cualidad individual), permanece en segundo plano y en general es uno solo. El 
receptor, la persona a la que se da el objeto, suele coincidir con el sujeto: 


Dador Función Receptor 
a) Los marxistas quieren conseguir una sociedad sin clases 
b) Arbeláez propone que escriba a Andrés Quintana 


c) Dos desconocidos ofrecen una revelación a Keller 


La última categoría de actores es la de ayudante y oponente. El ayudante sólo 
puede prestar una ayuda no esencial, suele ser una entidad concreta, puede saltar 
al primer plano y multiplicarse en otros personajes de la fábula. Sus 
competencias abarcan determinación, poder, conocimiento y habilidad para 
realizar las acciones que les confiere su categoría. En otros aspectos vinculantes, 
se encuentra el valor de la verdad: si hay un secreto que una categoría posee y 
otra no (nuevamente, en el caso del relato policiaco). Otras divisiones posibles 
quedan determinadas por las relaciones psicológicas e ideológicas, entre otras. El 
oponente, a su vez, determina los obstáculos que enfrentará el sujeto, con las 
mismas características del ayudante. 


Otra especificación de actantes es la duplicación del sujeto, un “antisujeto” que, 
sin ser oponente del primero, tiene su propio objetivo, que puede entrar en 
choque con el sujeto aunque su proyecto sea distinto. Como lo propuso la 
semiótica, al sujeto lo caracteriza su competencia: determinación, poder, 
conocimiento, habilidad, etc., las cuales lo distinguen de otros actores. También 
lo singulariza una serie de actores que dirigen parte de su trayectoria al controlar 
la verdad: traicionan, proporcionan pistas falsas, adquieren una identidad falsa y 
revelan o no su verdadera identidad. Éste es el caso de Arbeláez, cuya 
ambigúedad aparece como una fuente de obstáculos para Quintana, por su 
mitomanía, su dudosa relación con Hilda y su reacción ante el matrimonio de sus 
discípulos. 


Las relaciones entre actores también son de naturaleza específica de acuerdo con 
el tipo de relato: relaciones psicológicas, ideológicas y todo tipo de diversas 
oposiciones, en otras palabras, relaciones que determinan el tipo de 
confrontación que sostiene a la fábula. En efecto, las relaciones operantes en el 
universo de Keller y en el de Quintana son del todo opuestas: la ruptura 
ideológica que experimenta el capitán norteamericano ante la cultura mexicana 
tiene como resultado la fascinación por el misterio sobre la vida y la muerte, él 
que ha sido un individuo que ha experimentado los horrores de la guerra; en 
cambio, Quintana sufre el continuo deterioro psicológico de un escritor que ha 
visto imposibilitada su carrera literaria. Lo único que tienen en común radica en 
su deterioro que los reúne en su peor momento. 


Como últimos elementos de la fábula, Bal menciona el tiempo y el lugar. Con 
tiempo, se refiere a la duración de los hechos narrados, a la exposición de 


momentos críticos y situaciones de transición, en una cronología determinada 
por la selección de acontecimientos y la secuencia que responde a la lógica —la 
construcción de relatos basados en rupturas temporales, como la narración en 
sentido inverso, es un aspecto que corresponde al análisis de la historia—. Ahora 
bien, se exponen algunos modos frecuentes de comunicar el tiempo y la duración 
de los hechos narrados:* 


1. Un desarrollo en orden histórico que seleccione tantas situaciones como 
parezca oportuno; o bien, una selección de breves periodos de la vida del actor. 


2. Un significado global construido lentamente a partir de la cadena de 
acontecimientos, que permita conocer a los actores y sus relaciones mutuas. O 
bien, una crisis que lleve a informar sobre los elementos circundantes. 


3. En cualquier caso, no se presenta toda una vida: intervienen los mecanismos 
de supresión, abreviación y resumen. De igual manera, si el relato se basa en una 
crisis, siempre será necesario extenderla hacia otros momentos de la vida de los 
actores. 


4. Los recursos más comunes en el manejo narrativo del tiempo son la elipsis, la 
interrupción y el paralelismo. 


El texto presentado, “La fiesta brava”, cuenta con un procedimiento narrativo 
que se analizará en los aspectos de la historia, pero se puede reconocer que, 
cronológicamente, se concentra en una crisis desatada por el encargo de la 
escritura de un cuento, ubicada entre el 12 y el 13 de agosto; se incluye un 
resumen de los acontecimientos de trece años atrás en la vida del personaje y la 
transcripción del cuento que le ocuparía buena parte de esas horas. 


En cuanto al lugar, éste forma parte de la descripción que permite al lector 
“imaginar” la escena, aunque incluso si no se describiera la localización, éste 
reconstruiría las acciones en un sitio. La relación entre acontecimiento y lugar 
resulta tan obligatoria que es posible profundizar en los significados de los 
espacios, en los contrastes que maneja el relato: la ciudad y el campo en las 
novelas románticas y realistas, el exterior y el interior como expresiones de la 
libertad o encierro. En “La fiesta brava”, José Emilio Pacheco insiste en la 
convivencia de una ciudad subterránea, antigua, que subyace bajo la ciudad 
moderna: buena parte de los conflictos psicológicos de los personajes se 
encuentran cifrados en este espacio dual. 


análisis de la historia 


“Si se considera a la fábula primordialmente como producto de la imaginación, 
cabría entender la historia como resultado de una ordenación.”*” A la historia le 
compete el proceso de percepción: las desviaciones cronológicas o anacronías, 
que constituyen las diferencias entre la ordenación en la historia y la cronología 
de la fábula. Esta desviación tiene tres aspectos: dirección, distancia y extensión. 


1. Dirección: retrospección o anticipación. Ambas se refieren al momento de 
contemplación de los hechos. Si el acontecimiento se refiere al pasado, la 
dirección es retrospectiva; si se percibe un “salto para adelante”, estamos ante 
una anticipación. 


2. Distancia: conforma, en una anacronía por retrospección, un acontecimiento 
separado con intervalo, grande o pequeño, del “presente”. Tiene tres 
posibilidades: externas, internas y mixtas. 


2.1. Retrospección externa: “ofrece a menudo indicaciones sobre los 
antecedentes, el pasado de los actores a que se refiera, en cuanto el pasado pueda 
ser de importancia en la interpretación de los acontecimientos”.*8 


2.2. Retrospección interna: informa sobre un actor presentado recientemente, 
dedicado a otras cosas durante los acontecimientos de la fábula primordial y que 
luego resultan haber sido de importancia. Si coincide en parte con la fábula 
primordial, entonces compensa alguna laguna en la historia, pues la información 
estaba incompleta.52 


En “La fiesta brava”, es evidente la anacronía: un anuncio informa que Andrés 
Quintana desapareció el viernes 13 de agosto de 1971; luego viene la 
transcripción del cuento que, sin saberlo el lector, Andrés Quintana escribió de la 
noche del 12 de agosto a las cinco de la mañana del 13. Sigue una retrospección 
externa que informa sobre la juventud del personaje principal, de Hilda y 
Arbeláez, quienes representan el núcleo de la historia. En adelante, se sucederán 
hechos de manera lineal y su desarrollo explicará el anuncio que abre el relato. 


El manejo de fechas y otras indicaciones tienen una función de “lapso”, que se 
refiere a la extensión de tiempo que ocupa una anacronía. No siempre es tan 
preciso ni su información resulta suficiente, de acuerdo con el efecto que se 
pretende obtener en el lector. 


En sentido inverso, la anticipación es otra forma de anacronía, visible en relatos 
que comienzan con un resumen, o cuando se propone dejar un asunto para 
después, o en el caso de los anuncios e insinuaciones que “adelantan” lo que 
ocurrirá después. Llega a darse la posibilidad de que esos anuncios o 
insinuaciones sean falsos. 


Otros términos para el tratamiento del orden de los acontecimientos y el control 
del ritmo del relato son: La elipsis, u omisión de acontecimientos: resulta 
importante que el crítico establezca las razones para omitir tal información; el 
resumen constituye un instrumento para presentar información de fondo y 
conectar varias escenas; la escena es un equilibrio entre la duración de la fábula 
y la de la historia; la deceleración sería lo opuesto a un resumen, pues un 
momento breve se extiende de manera ilimitada, por lo que se relaciona con el 
“fluir de la conciencia”; la pausa, nombre que reciben las secciones del texto en 
el que no “ocurre” nada, sino digresiones descriptivas o explicativas. 


análisis del narrador 


Resta analizar el agente específico de la narrativa: el narrador, la entidad que 
comunica las acciones. Los aspectos implicados en el narrador conllevan 
elementos de la historia y de la fábula, sin pertenecer específicamente a uno y 
otro. En efecto, el narrador no corresponde plenamente al contenido del relato, 
aunque puede ser un personaje que incide en el desarrollo. Resulta más bien una 
situación de enunciación, un modo de “representación” del relato que afecta la 
recepción del lector. Su intervención determina el orden de la historia (por 
ejemplo, Watson, narrador de muchos relatos de Sherlock Holmes, proporciona 
los diferentes relatos de testigos y sospechosos; al final, el detective narra el 
orden de los acontecimientos relativos al crimen). El narrador combina en una 
sola entidad una focalización, una persona gramatical, una identidad en los 


hechos relatados y una presuposición de que alguien recibe el relato. 


Gérard Genette planteó la teoría de la focalización: la perspectiva o el punto de 
vista desde el que se narra. Es decir, se elige un ángulo espacial, ideológico, 
cultural, psicológico, etc., para comunicar los hechos narrados. Este ángulo tiene 
la posibilidad de partir de un personaje o de una entidad ajena al mundo narrado. 
La distancia de focalización también puede variar: puede estar lejos de algunos 
hechos y cerca de otros, “adentrarse” en la mente de un personaje o de todos, 
situarse a la misma distancia lejana de todos los hechos y personajes. Como se 
trata de un “punto de vista”, alguno puede parecer más “objetivo” que otro. En la 
síntesis de Luz Aurora Pimentel,% la focalización se organiza de acuerdo con 
tres códigos: cero, interna y externa. 


a. Focalización cero: no focalización del narrador en un personaje en particular, 
sino en varios (omnisciente). Emite juicios y opiniones junto con la información 
que considera pertinente. 


b. Focalización interna: restringido a la mente de uno de sus personajes. 
Selecciona únicamente la información que deje entrever las limitaciones de este 
personaje: su edad, su ideología, su conocimiento de las cosas. Es el narrador 
que predomina en “La fiesta brava”, al grado de que el narrador conoce hasta el 
cuento que escribió Andrés Quintana, así como sus conflictos antes y después de 
escribirlo, de tal manera que su percepción del resto de los personajes y la 
ambigúedad de sus relaciones son transmitidas al lector. 


c. Focalización externa: Se ubica fuera de los personajes para situarse en un 
punto dado de observación. El lector infiere la información faltante de la acción 
y diálogo de los personajes. En otro cuento propuesto aquí, “Corrido” de 
Arreola, el narrador se encuentra en el punto que los testimonios le confieren: 

” c€ ” € 


“dicen”, “tal parece que así se dijeron”, “quién sabe por qué”; estas expresiones 
las utiliza el narrador para evidenciar su limitación cognitiva. 


Ahora bien, el relato en focalización interna, por las restricciones del narrador 
(de tipo cognitivo, espacial y temporal), puede pasar por varias gradaciones de 
conocimiento o de concordancia ideológica que permiten establecer, por lo 
menos, otras dos posibilidades: 


1. Narración disonante: aunque el narrador se focaliza en el interior del 
personaje, reconoce distancias ideológicas, lo “juzga” y lo corrige desde otra 
posición ideológica mediante algunos comentarios. Uno de los ejemplos más 
comunes de este tipo de narración disonante es el Quijote, pues al describir las 
“locuras” que imaginaba el caballero, el narrador informa la realidad de lo que 
contempla y subraya la locura del personaje. 


2. Narración consonante: este tipo de narración se describe como una “frontera” 
entre las perspectivas del narrador y los personajes. No hay ninguna diferencia 
ideológica entre el narrador y la conciencia del personaje cuya mente sirve de 
enfoque para describir los hechos relatados. Así, en “La fiesta brava”, la 
narración va desde la euforia de Quintana hasta la pesadumbre del rechazo. Aquí 
caben otros fenómenos como el “flujo de conciencia” reconocible en Un retrato 
del artista adolescente y Ulises de Joyce. 


Como se mencionó, el narrador también involucra una identidad ante los hechos 
narrados, tradicionalmente marcada por el uso de la persona gramatical, a pesar 
de que todo acto narrativo se enuncia por un “yo” capaz de hacerse notar por 
diferentes medios: desde la relación que consigo tienen los personajes, la 
declaración de que la historia llegó a sus oídos, la ficción de que se dirige a uno 
de sus personajes (como en el caso del cuento insertado y homónimo en “La 
fiesta...”, en el cual se utiliza el pronombre usted, una forma de alusión a la 
segunda persona), etc. Esta identidad ante los hechos presentados se sistematiza 
en función de si el narrador juega o no un papel en la fábula: 


1. Si juega un papel en la fábula, el narrador se considera homodiegético: 
involucrado en el mundo narrado. El relato se proporcionará con un continuo 
manejo de la primera persona y el narrador se inviste como personaje, por lo que 
tendrá que cumplir con aspectos de la caracterización de los personajes, al 
menos de manera sucinta. Es el caso de Quintana en “La fiesta brava”. 


2. Si, por el contrario, el narrador no juega un papel en la fábula, éste 
corresponde a la categoría de heterodiegético: no está involucrado con el mundo 
narrado. Utiliza, en los enunciados referidos a cualquier personaje, la tercera 


persona. Es el caso de los cuentos “Corrido” o “La intrusa”, como se recordará; 
el narrador del segundo alude a su persona para señalar los medios por los cuales 
obtuvo la información que transmite: “volvieron a contármela en Turdera, donde 
había acontecido. La segunda versión, algo más prolija, confirmaba en suma la 
de Santiago, con las pequeñas variaciones y divergencias que son del caso. La 
escribo ahora porque...”; el “yo” que narra cierra por completo su participación 
al relatar el conflicto central de su discurso. 


Las posibilidades de presencia-ausencia del narrador en los hechos narrados 
permiten algunos matices entre una y otra, los cuales proporcionan otros 
mecanismos de creación del agente narrador, principalmente en lo que se refiere 
al narrador homodiegético, que oscila entre tres posibilidades: 


1. Autodiegético: si es el héroe del propio relato, como en el caso del narrador 
personaje de “En memoria de Paulina”. 


2. Testimonial: no es el héroe de su relato, ahonda poco en sus propias 
preocupaciones e intereses en comparación con el héroe. Un caso representativo 
de este tipo de narrador se da en Crónica de una muerte anunciada de G. García 
Márquez, donde el narrador sólo alude a sí mismo para precisar alguna 
circunstancia poco relevante o para comunicar que recibió testimonios de los 
personajes implicados. A este tipo de narrador se asocian algunos mecanismos 
relacionados con formas gramaticales ambiguas: 


a. El uso de un narrador colectivo que se refiera a sí mismo en relación con otros 
aludiendo a un nosotros. 


b. La inclusión de una segunda persona a quien la voz narrativa solicita 
confirmación sobre el conocimiento comunicado; esta figura enunciada por el 
narrador tiene dos posibilidades: dirigirse a un personaje o dirigirse al lector. 


Las múltiples posibilidades de un narrador consiguen sistematizar el estudio de 
este aspecto del relato, en tanto el analista sea consciente de que ningún relato 
tiene la obligación de emplear un solo tipo de narrador, y de que cada elección 


de narrador responde a una intención que merece reflexión. 


Lo mismo debe decirse de los niveles narrativos que conviven en un relato; en 
innumerables relatos se observa a los personajes informar acerca de la historia de 
otro personaje o de sí mismos, antecedentes, noticias, confesiones. O bien, casos 
tan particulares como el de Sherezada y las múltiples aventuras referidas a su 
esposo, o el narrador colectivo de los cuentos renacentistas. Estas herramientas 
son los niveles narrativos. “El paso de un nivel narrativo a otro no puede en 
principio asegurarse más que por la narración, acto que consiste justamente en 
introducir, dentro de una situación y por medio de un discurso, el conocimiento 
de otra situación”.é1 En otras palabras, en un universo descrito por un narrador 
extradiegético, un narrador intradiegético comunica el relato metadiegético. Para 
no abrumar al lector con el término diégesis entre tantos prefijos, también se 
puede hablar de textos narrativos intercalados dentro de una historia marco: la 
fábula intercalada y la fábula marco o básica se relacionan de varias maneras: 
explicación a los personajes, metaficción o texto espejo (como la relación entre 
Quintana y el capitán Keller, que “explica” la desaparición del escritor), e 
indicación o explicación al lector. 


Muchos son los aspectos de la narratología que se omitirán en este repaso. Así, 
se ha de concluir con algunas reflexiones sobre este método de análisis. Llevado 
a la crítica, algunos aspectos individuales de la narratología proporcionarán 
material suficiente para estudiar una obra o un autor. En lo general, la aplicación 
del análisis puede restar la presencia de reflexiones críticas e interpretaciones. Al 
mismo tiempo, no se puede descartar la presencia de fenómenos que no 
alcanzarán a describirse en su totalidad por medio de este método de análisis. En 
los estudios recomendados como complementarios, se incluyen aplicaciones 
específicas de distintos asuntos que forman parte de la narratología, disciplina 
que podría resultar demasiado amplia en tanto que se refiere a cualquier aspecto 
del relato, aplicaciones a la obra de un autor o bien a relatos individuales, 
recursos aislados en una obra o recurrentes en un género. 
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Intertextualidad 


Generalidades 


Se acudirá a otro estudio de G. Genette ahora a propósito de las relaciones entre 
textos conocida como “intertextualidad”. El término, esta ocasión, tiene su 
origen en M. Bajtín y, sobre todo, en la lectura de Julia Kristeva. En efecto, 
Bajtín sostiene la existencia de una “dialogicidad” (dialoguisnost) entre los 
textos; de ahí que Kristeva le atribuya el descubrimiento de que todo texto se 
construye como mosaico de citas: absorbe y transforma otros textos. 


Este hecho se evidencia desde siglos atrás, por supuesto. La contrafactura, la 
parodia, el centón, la paráfrasis, los plagios, etc., son géneros establecidos que se 
basan en la relación entre textos, sin mencionar que la imitación constituía la 
aspiración de cualquier escritor hasta el Romanticismo, cuyo anhelo de 
originalidad terminó por desgastarse y manifestarse imposible. Ahora, la 
intertextualidad, a diferencia de la imitación antigua, implica mayor 
participación del lector en la obra, pues si anteriormente el conjunto de 
referentes era ampliamente conocido (como la presencia de Ovidio en Góngora), 
en la actualidad los textos presentes en una obra son mucho más amplios, así 
como los mecanismos de inserción. De tal manera que la presencia intertextual 
orienta la lectura, determina la interpretación de una obra y rompe la linealidad 
de la lectura, ya que el lector debe acudir a diversas esferas culturales e 
integrarlas a la lectura. 


Gérard Genette desarrolla el tema en Palimpsestos; no obstante, su gran 
extensión y complejidad haría imposible incluso una vaga reseña. Ante tal 
situación, se propone un glosario breve. 


1. Transtextualidad. Gérard Genette intenta determinar cuál es el verdadero 


objeto de la poética. En su obra anterior, Introduction a l'architexte (1979), 
propuso que ese objeto consistía en fijar “el conjunto de categorías generales o 
trascendentes —tipos de discurso, modos de enunciación, géneros literarios, etc. 
— del que depende cada texto singular”. Ya en Palimpsestos (1982) prefiere 
utilizar el término transtextualidad, “trascendencia textual del texto”,% pues 
reúne las relaciones de un texto con otros. Genette divide este fenómeno en 
cinco tipos de relaciones transtextuales, con sus respectivas subdivisiones: 


1.1. Intertextualidad. Se refiere a la “relación de copresencia entre dos o más 
textos”. Según Genette, es palpable y proporciona significancia al sentido e 
implica un tejido de relaciones semántico-estilísticas. Existen tres posibilidades 
de intertextualidad bien definidas: la cita, que se encuentra con mayor frecuencia 
en los textos críticos e incluso constituye un rasgo de erudición; el plagio: “una 
copia no declarada pero literal”; y, por último, la alusión. 


1.2. Paratextualidad. Es “la relación, generalmente menos explícita y más 
distante, que [...] el texto propiamente dicho mantiene con [...] su paratexto”.* 
Su participación se encuentra en el nivel de la estructura externa de cada obra: 
los títulos, subtítulos, prólogos, notas, epígrafes, ilustraciones y otros elementos 
accesorios como cubiertas o fajas (paratexto). 


1.3. Metatextualidad. Dentro de un texto, en ocasiones se hallan resonancias 
críticas sobre otros textos: los comentarios. Esta relación enlaza un texto con 
otro(s), en la cual el primero se refiere al segundo, a veces sin citarlo o 
nombrarlo. 


1.4. Hipertextualidad. Se verá inmediatamente después del quinto tipo de 
transtextualidad, a fin de seguir el orden original que proporciona Genette. 


1.5. Architextualidad. Esta constituye “la pura pertenencia taxonómica” que el 
texto no tiene obligación de reconocer o declarar; eso es más un asunto del lector 
y del crítico. “La percepción genérica, como se sabe, orienta y determina en gran 
medida el “horizonte de expectativas” del lector, y por tanto la recepción de la 
obra”.* 


1.4. Hipertextualidad. Este enlace guarda mayores probabilidades de análisis, 
pues engloba “toda relación que une un texto B [...] a un texto anterior A [...] en 
el que se injerta de otra manera que no es la del comentario”. 


Genette da cuenta de dos tipos de transformación hipertextual: 


1.4.1. Transformación simple o directa. Como su nombre lo indica, sólo se 
traslada el discurso a otro ambiente; en ella, por ejemplo, un personaje sale de 
una obra para vivir nuevas aventuras en otra, o un mismo tema aparece en 
distintas obras, a partir de una inicial. 


1.4.2. Transformación indirecta o imitación. Genette ejemplifica esta 
transformación confrontando La Odisea con La Eneida: “exige la constitución 
previa de un modelo de competencia genérica [...] capaz de engendrar un 
número indefinido de performances miméticas”.% El término se retoma para ser 
discutido como una figura o un recurso, cuyos procedimientos son: 1) Suprimir 
palabras por “sobreentendido”; 2) Añadirlas por “exuberancia” (oposición y 
pleonasmo); y 3) Modificación del orden de las palabras (inversión o 
hipérbaton). Sin embargo: 


la imitación abarca de hecho todas las figuras producidas en un estado de lengua 
o de estilo a imitación de otro estado de lengua o de estilo. La imitación no se 
distingue de las demás figuras, como éstas se distinguen entre sí, por su 
procedimiento formal, sino simplemente por su función, que es imitar, de una 
manera o de otra, una lengua o un estilo. En resumen, la imitación no es una 
figura, sino la función mimética concedida a cualquier figura, por poco que se 
preste a ella.” 


El rasgo característico a imitar tendrá cualidades que lo marquen o identifiquen 
como tal, será “susceptible de ser reproducido, imitado, transportado y, de alguna 
manera, exportado a otro idioma en el que conservará indefectiblemente su 
marca de origen, siempre perceptible para un oído ejercitado”.”1 


2. Hipertexto. “Todo texto derivado de un texto anterior””? mediante ambos tipos 
de transformación. Aquí se combinan los cinco tipos de transtextualidad, que es 
un aspecto de la textualidad. Por ello, la hipertextualidad conforma un aspecto 
universal de la literariedad, en tanto que no hay obra que no evoque otra. Genette 
es consciente de que toda obra contiene un sinnúmero de ecos hipertextuales, al 
grado de hacer imposible su estudio, por lo que clausura esta posibilidad —a la 
que llama “hermenéutica textual”— demasiado pronto, limitándose, en un 
principio, a analizar sólo el pastiche, la parodia o el travestimiento —“los únicos 


géneros oficialmente hipertextuales”—, para luego reconocer que esa exclusión 
no se puede practicar. 


3. Hipotexto. Se trata del texto anterior (A) que se relaciona con uno posterior 
(B) por derivación, como la existente entre La Odisea —hipotexto— y La 
Eneida o Ulises de Joyce (hipertextos). El hipotexto sufre un “grado de 
deformación”: transformación e imitación. Una vez más, surge el problema que 
implica detectar los distintos hipotextos: “El hipotexto se deja percibir 
fácilmente bajo su traje de fantasía. Pero puede ocurrir, según el grado de 
incompetencia del lector, que el hipotexto se resista a desnudarse. Entonces el 
efecto paródico desaparece pero subsiste el giro proverbial, la acuñación 
gnómica.”? 


4. Alusión. Cuando “un enunciado cuya plena comprensión supone la percepción 
de su relación con otro enunciado al que remite necesariamente tal o cual de sus 
inflexiones, no perceptible de otro modo”.”* Es una “huella intertextual””* que a 
veces proporciona un apoyo similar al de la cita. 


Así, la alusión abre nuevas posibilidades de interpretación. 


5. Archilector. El lector que realiza la actividad hermenéutica de búsqueda de 
hipertextualidad en la totalidad de la literatura, empresa que puede ser ilimitada; 
así que Genette aclara: “Concibo la relación entre el texto y su lector de una 
manera más socializada, más abiertamente contractual, formando parte de una 
pragmática consciente y organizada”.”$ Implica un doble trabajo de 
“amplificación y reducción””” por parte del lector, en tanto que el autor sigue 
otro trabajo de “ampliación y autorreducción”: quien primero recopila una serie 
de materiales para luego emprender “el trabajo de desescribir a fuerza de 
tachaduras, de elipsis, de fórmulas alusivas, de réplicas sacadas de su contexto, 
de detalles estrafalarios...”;”8 este proceso será retomado por el archilector 
cuando busque las pistas que lo lleven a reelaborar el texto, aunque tal vez 
encuentre —para decirlo con las palabras de Genette— “aquello que no 
buscaba”.”? 


6. Mimetismo. Al observar los inconvenientes del término imitación, el autor 
elabora dicho concepto, definido como: “todo rasgo puntual de imitación”, que 
se elabora identificando rasgos estilísticos y temáticos del texto a imitar: una red 
de mimetismo constituye el idiolecto, es decir, el “código en el que las 
particularidades del mensaje se han hecho aptas para la generalización”.*1 Esta 


idea se asocia con los ismos, la serie de acontecimientos que logran una 
admiración o una representatividad capaz de formar un modelo a imitar. 


7. Mimotexto. Todo texto imitativo o producto de una combinación de 
mimetismos: 


un ejercicio de traducción inversa: consistiría idealmente en partir de un texto 
escrito en estilo familiar para traducirlo en un estilo “extranjero”, es decir, más 
lejano [...] La esencia del mimotexto, su rasgo específico necesario y suficiente, 
es la imitación de un estilo; hay pastiche (o imitación satírica, o imitación seria) 
cuando un texto manifiesta, realizándola, la imitación de un estilo.82 


8. Idiolecto. Como ya se mencionaba al referir el mimetismo, constituye la 
condición del mimotexto, pues constituye el proceso de “identificar los rasgos 
estilísticos y temáticos propios (del texto a imitar), y generalizarlos, es decir, 
constituirlos en matriz de imitación, o red de mimetismos, que pueda servir 
indefinidamente [...] No es una palabra, un discurso, un mensaje, sino una 
lengua, es decir, un código”.8 En literatura, no tiene ningún sentido copiar 
directamente, sólo se permite retomar el idiolecto. 


Propuesta de análisis 


Volvamos a un poemario ya conocido: Albur de amor de Rubén Bonifaz Nuño. 
El ejercicio consiste en reconocer algunos hipertextos presentes en los 
fragmentos localizados en el cuadro: 


Hipertexto 


Albur de amor Título 

En el agua escrito y en el viento quedó el amor perpet 

Un orgullo tan solo tengo: no me no me encontrarán cuando me busquen de esp 
lloro por las sotas, pues bien sabes que los caballos me d: 

Si por falsear tus juramentos se te pusiera negro un diente, si una de tus uñas se ri 
Pues podrá ser que se te olvide mi amor, pero esos tiempos 

Quizás una sola vez se vive. ¿Para qué desdeñarse, ent 


Me pierdo con sólo recordarte; sin decirme cuándo, me diji: 


Teoría y literatura 


Para cerrar con esta escuela teórica, se propone la lectura de un fragmento del 
artículo “Sicilia y la apropiación como recurso poético” a propósito del libro 
Tríptico del desierto, ganador del Premio Nacional de Poesía Aguascalientes 
2009. 


Esta pregunta me surge ante la lectura del reciente libro de Javier Sicilia, 
Tríptico del desierto (México, Conaculta-Ediciones Era, 2009), que mereció por 
cierto el Premio Nacional de Poesía Aguascalientes de este mismo año. ¿Se vale, 
me pregunto, tomar entero un poema de Paul Celan, modificarlo un poco acá y 
acullá, agregar por ejemplo “masticamos” donde ya el poema de Celan anotaba 
“bebimos”, y hacer de este texto el eje de toda una composición? ¿Es legítimo 
intercalar frases y versos completos de Eliot, de Rilke, de la Biblia, sin 
acompañar estos “préstamos” de algún recurso tipográfico que indique o sugiera 
al menos que no han brotado de la “inspiración” del autor cuyo libro tenemos 
entre las manos? 


¿Se trata meramente de una paráfrasis? ¿O más bien de un pastiche? ¿Desde 
cuándo es válido tomar un poema de Celan, o de cualquier otro poeta conocido o 
por conocer, cambiar algunas palabras, introducir cambios al gusto y adobar 
pasajes, y firmarlo tan campante como si fuera propio? Lo que me toca decir es 
que me extraña que un tribunal poético formado por escritores todos ellos muy 
respetables haya decidido premiar un libro como éste en el que las citas textuales 
borradas en su calidad de citas son tan importantes o más que las supuestas 
aportaciones originales del autor. ¿Quiere acaso esto decir que una vez que se 
inventó la intertextualidad ha dejado de haber plagios? ¿Estamos en un mundo 
en el que “todo se vale”? De todo corazón, yo esperaría que no. 


Evodio Escalante, “Sicilia y la apropiación como recurso poético”, 


en Milenio Diario. Disponible en: 


http://impreso.milenio.com/node/857629 
(consulta: 23 de abril de 2010). 


El artículo tuvo una serie de consecuencias: intercambio de cartas entre el poeta 
y el crítico y opiniones de otros autores acerca de la intertextualidad y sus 
límites. Asimismo, se incluye un fragmento de la carta de Javier Sicilia que dio 
por terminada la disputa entre ambos autores. 


Creo que en el fondo tocaste un tema fundamental, que por desgracia se perdió 
en tus ganas de denostarme: ¿hasta dónde la intertextualidad es válida? 


A lo largo de estos días no he dejado de pensar en ello: un tema que más allá de 
gustos, pasiones y fobias, tomo en serio y que, pese a que no me gusta hablar de 
mi obra, converso contigo en esta carta privada que tú me pediste hacer pública. 


Cuando escribí Lectio (2004), el libro anterior a Tríptico del desierto que cierra 
la recopilación de La presencia desierta ( 


fce 


2004), usé el mismo recurso, sólo que allí utilicé citas textuales en el original 
que señalé a pie de páginas y, como tú lo habrías querido para el Tríptico..., 
llamadas que indicaban las referencias. En ellas aparecían Eliot —entre ellas, la 
referencia a ese tercero que está en la obra de Eliot y que en el Tríptico... asocio, 
sin tampoco referirlo explícitamente, al tercero de los “Peregrinos de Emaús”—, 
Rilke, José Asunción Silva, los Evangelios, la Biblia, san Juan de la Cruz, Dante, 
Séferis, los Salmos, etc. Después de ese libro y de sus referencias creí que ya no 
era necesario hacerlo en el Tríptico... porque había la suficiente información en 
Lectio, en mi obra pasada, en mis afirmaciones sobre la poesía, en las 
afirmaciones de mis críticos y en la universalidad de los poemas que tomé, como 
para prescindir de las comillas —en el Tríptico... hay también infinidad de 


referencias a otras lecturas que haberlas anotado habría generado un libro lleno 
de citas eruditas que, desde mi punto de vista, era pedante; ese trabajo, me 
parece, tendría que hacerlo un crítico—. Ésa es la razón que me llevó a 
prescindir de lo que tú me criticas. Mi intención es dialogar con la tradición y 
tomarme en serio mi mundo y mi fe. El mismo uso de la paráfrasis que hago de 
“Fuga de la muerte”, tiene la intención de dialogar con Celan en su mismo 
lenguaje y decirle, entre otras cosas: mira Celan, la espantosa técnica de los 
campos de la muerte que tan dolorosamente poetizaste se ha vuelto la triste 
técnica domesticada de la modernidad que ya no produce dolor, que ha borrado 
la carne en la virtualidad, como los nazis la borraron en los campos de la muerte. 
Si no lo logré, como lo piensas tú, pero no el jurado ni otros, es otra cosa que no 
discutiré porque no me pertenece. 


Javier Sicilia, “Tendiendo puentes”, en Milenio Diario. 
Disponible en: http://impreso.milenio.com/node/8587475 


(consulta: 23 de abril de 2010). 
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Segunda parte 


Teorías contextuales 


Sociología de la literatura 


Generalidades 


Como segunda parte de este manual de análisis de textos, se propone el estudio 
de la obra literaria desde su relación con el autor que la escribe, el lector que la 
lee y la realidad a la que alude, el contexto en que surge o las condiciones que 
rodean el proceso de lectura y escritura. Esta perspectiva está inspirada por las 
coordenadas de M. H. Abrams: obra, artista, universo y público o lector.34 En 
tanto que la primera parte se ocupó de las teorías estructuralistas, es decir, 
aquellas centradas en el objeto literario en sí, en esta segunda parte se estudiarán 
las teorías centradas en el lector, en el autor y en aquellos aspectos que 
conforman lo que Abrams sintetiza como “universo”: el asunto, el tema, los 
sentimientos e ideas que sostienen el contenido de la obra. Además, se incluirán 
en esta continuación las discusiones acerca de la incidencia de las relaciones 
sociales, económicas e ideológicas en el proceso de escritura del texto literario y 
de la formación del autor. Por supuesto, estas relaciones determinan también los 
mecanismos de lectura en diferentes épocas y contextos. Este apartado incluye 
las teorías sociológicas y sociocríticas; los siguientes, las teorías de la recepción, 
además de las propuestas de Mijaíl Bajtín que, por sus condiciones y 
circunstancias, representan el origen de planteamientos teóricos fundamentales. 


Así, bajo la categoría de sociología y sociocrítica de la literatura, se ha reunido 
un conjunto de propuestas de estudios literarios vinculados con otras disciplinas 
de las ciencias sociales. Entre las disciplinas a las que se asoció la obra literaria 
se encuentran la filosofía (la idea de arte como mimesis es el primer testimonio 
de esa concepción de la obra literaria en función de la realidad), la historia 
(Marx y Engels discutirán las posibilidades de que la literatura esté determinada 
por el momento histórico de la sociedad, y que los cánones estéticos se generan 
socialmente). Asimismo, la ideología representa otro elemento fundamental de 


estos enfoques teóricos (el realismo socialista soviético, a cuyos principios se 
debe buena parte de la producción literaria del siglo 


XX 


, estableció la necesidad de que la obra debía establecer un compromiso con la 
línea política; asimismo, el planteamiento estableció las condiciones de 
valoración). Por lo tanto, las teorías sociológicas constituyen la corriente más 
antigua de la historia de la disciplina: las teorías estructuralistas se opusieron al 
tratamiento del relato literario como un correlato del acontecimiento social, aun 
si se tratara de la voluntad del autor;$ y los estudios culturales se le oponen 
hacia finales de los años sesenta, es decir, a finales del siglo 


XX 
se propone una vuelta al estudio del contexto más que la obra en sí. 


La amplitud y la evolución histórica de la sociología han dado resultados 
diversos, ajenos a las actualizaciones de la disciplina de apoyo, y principalmente 
se ha convertido en la teoría más criticada, con la que todas las demás han 
entrado en franca discusión.*f En este marco de diversidad, se plantearán el 
proyecto de la sociología de los contenidos de Walter Benjamin en sus textos 
sobre Baudalaire y la sociedad parisiense del siglo 


x1X 
, la sociología de los géneros literarios de Lukács, René Girard y Lucien 


Goldman, así como la sociología de la obra de arte desde la perspectiva de 
Bourdieu. 


Sociología de los contenidos: Baudelaire según 
Benjamin 


Como señalan Austin Warren y René Wellek, “el procedimiento más corriente 


para abordar la cuestión de las relaciones entre la literatura y la sociedad es el 
estudio de obras literarias como documentos sociales”. Las primeras historias 
de la literatura partieron de dicha relación y, en tanto que la literatura nace como 
imitación de la realidad, resulta evidente su cualidad de documento social, útil 
para la historia social. Esta idea también es analizada por el pensamiento 
marxista: el comportamiento social y los productos culturales son producto de 
los comportamientos económicos y sociales. Marx explica este vínculo con una 
analogía arquitectónica. La existencia de una base de relaciones socieconómicas 
sostiene una superestructura ideológica que conocemos como cultura, 
inseparable de las condiciones históricas en que se desarrolla la vida material. 
Así, la literatura, en sus expresiones individuales, constituiría un reflejo no de la 
realidad, sino de procesos sociales. De esta manera, se pueden analizar en el 
texto literario, desde esa perspectiva, las estratificaciones y tipos sociales, 
fenómenos de comportamiento ante el Estado u otros estratos, actitudes sociales 
y aspiraciones. Pero, según advierten Wellek y Warren: 


estos estudios resultarán de escaso valor mientras den por sentado que la 
literatura es simplemente un espejo de la vida, una reproducción, y, por lo 
mismo, evidentemente, un documento social. Tales estudios sólo tienen sentido 
si conocemos el método artístico del novelista estudiado, si podemos decir —no 
ya en términos generales, sino concretamente— qué relación guarda el cuadro o 
retrato con la realidad social. ¿Es realista de propósito? ¿O es, en ciertos 
momentos, sátira, caricatura o idealización romántica?88 


Recomiendan, entonces, establecer el método artístico, tener conocimientos de la 
estructura de una sociedad mediante fuentes no literarias para comprobar si se 
reproducen los tipos sociales y sus comportamientos, separarlo de la fantasía, 
establecer qué grupo social creó el tipo de texto y para qué público, el género en 
función del realismo y la fantasía, la sátira o la ironía. El ejercicio del crítico 
pasa por esas pautas, además del establecimiento del valor literario de la obra; un 
caso representativo es el de Walter Benjamin, en Iluminaciones Il, sobre un 
poeta a quien había traducido, Charles Baudelaire. 


Walter Benjamin (1892-1940) forma parte de la corriente filosófica conocida 
como teoría crítica. Reconocido por la particularidad de una obra fragmentaria, 


debida a una serie de dificultades que culminaron con su muerte, Benjamin 
coincide con las preocupaciones derivadas del marxismo de cómo la literatura es 
capaz de funcionar como reflejo, legitimación o denuncia de la estructura social 
del artista, además de la trascendencia temporal de la obra, una vigencia de la 
que carecen otros tipos de discurso. En este sentido, su reflexión sobre el arte en 
la época de su reproducción en serie (en afiches, como decoración doméstica) 
concluye con la idea de la existencia de un “aura” que sólo posee la obra 
original, formada desde su nacimiento y continuada a fuerza de la mirada del 
espectador. Argumentos tan subjetivos como éste determinan la teoría literaria de 
Benjamin y es el aspecto que distingue su propuesta de otras teorizaciones 
sociológicas. Los textos dedicados a Francia durante el siglo 


x1x 
bajo el título luminaciones II se incluyen en este recuento. 


Su ensayo, “El París del Segundo Imperio en Baudelaire”, escrito entre 1937 y 
1938, representa un caso particular de la teoría literaria por plantearse como un 
ejercicio de crítica literaria. Como todos los teóricos y críticos basados en la 
sociología de la obra, Benjamin establece una serie de correspondencias entre las 
situaciones, episodios, personajes y ambientes de la obra y las situaciones, 
episodios, personajes y ambientes de la vida real. Sostiene la tesis marxista de 
que los cambios sociales intervienen en las manifestaciones artísticas y, por lo 
tanto, que un análisis social mostrará el lugar del individuo (en general, y en 
particular del individuo escritor) en esa sociedad. 


Así, Benjamin localiza a Baudelaire en las revueltas parisinas de mediados del 
siglo 


x1x 


; para lograrlo, antes reconstruye el ambiente por el que el poeta se movía: la 
bohemia, pero no sólo se refiere al “paisaje” de tabernas y agitadores, sino que lo 
analiza desde la lucha de clases marxista. El discurso se va componiendo 
entonces de enunciados que enlazan exposición de la obra, explicación social de 
la misma y trasfondo marxista: 


La letanía intitulada Abel et Caín muestra el subsuelo sobre el que se apoya el 


concepto más libre y más comprensivo que tenía Baudelaire de los 
desheredados. Del antagonismo entre los hermanos bíblicos hace un 
antagonismo de dos razas eternamente irreconciliables. 


«Race d'*Abel, dors, bois et mange; 


Dieu te sourit complaisamment. 


Race de Cain, dans la fange 


Rampe et meurs misérablement» 


El poema consiste en dieciséis dísticos, cuyo comienzo, alternado, es el mismo 
que el de los precedentes. Caín, antepasado de los desheredados, aparece en ellos 
como el fundador de una raza, y ésta no puede ser otra que la proletaria. En el 
año 1838 publicaba Granier de Cassagnac su Histoire del classes ouvriéres et des 
classes burgeoises. Esta obra supo dar a conocer el origen de los proletarios; 
formaban una clase infrahumana que había surgido de un cruce de ladrones y 
prostitutas. ¿Conoció Baudelaire estas especulaciones? Es muy posible. Y es 
cierto que Marx topó con ellas y saludó en Granier de Cassagnac al “pensador” 
de la reacción bonapartista. En El Capital fija su teoría racista en el concepto de 
una «raza de auténticos propietarios de mercancías», entre las que cuenta al 
proletariado. Y exactamente en ese sentido aparece en Baudelaire la raza que 
procede de Caín. Claro que él no hubiese podido definirla. Se trata de la raza de 
aquellos que no poseen otra mercancía que su propia fuerza de trabajo.*2 


En gran medida, aquí se sintetiza el método para analizar obras literarias y 
escribir textos de análisis sociocrítico. Es fácil ceder a la tentación de establecer 
relaciones entre los acontecimientos históricos y el contenido de la obra. De esto, 
sin embargo, no resultará sino un cúmulo de notas explicativas; la siguiente 
operación, entonces, consiste en emplear un discurso teórico sociológico que dé 
cuenta de las particularidades del texto literario en tanto producto social, de la 


necesidad del autor de comprender su entorno, del mecanismo de comunicación 
entre el poeta y sus lectores. 


Así, Benjamin analiza también los medios de difusión de la literatura a mediados 
del siglo 
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, en los que el periódico juega un papel decisivo. Entre los mensajes 
contradictorios acerca de un suceso, la sobreinformación a propósito de otros y 
la novela por entregas, el periódico modificó los comportamientos sociales: 
impuso la reunión en los cafés de los bulevares y el “exhibicionismo” de los 
artistas por las calles como una forma de propaganda, pues el escritor pone su 
manuscrito a disposición de ese mercado y sus reglas. Es el momento, según 
Benjamin, de la invención del fláneur, artista que vaga por bulevares y pasajes 
para observar y ser observado, un concepto que da continuidad al análisis de la 
sociedad con la mirada de Baudelaire como eje, la cual pasó por la lectura y 
traducción de Edgar Allan Poe. El autor norteamericano le mostraría la 
desaparición de la patria del artista-fláneur: la ciudad, con su iluminación a base 
de las lámparas de gas que le proporcionan una nueva cualidad: la 
fantasmagoría. 


La fantasmagoría constituye otro de los conceptos de esta “filosofía mística” 
benjaminiana, similar al “aura” de la obra artística en su etapa de reproducción 
industrial. En este caso se refiere a la habilidad del individuo para convertirse en 
un fantasma, una apariencia, incluso una ausencia. Lograda por diferentes 
medios: la iluminación de gas, dura, temblorosa y agresiva sobre la multitud, 
capaz de convertirla en una masa tétrica y desmembrada, en la que el artista 
como el asesino pueden desvanecerse sin perder su posición de espectadores; el 
movimiento febril motivado por la producción material, y las nuevas propuestas 
arquitectónicas urbanas que estructuran las calles en función de los escaparates y 
el movimiento febril de la multitud anónima. Esta condición proporciona a 
Benjamin los elementos para comentar el poema A une passante: 


La rue assourdissante autour de moi hurlait. 


Longue, mince en grand deuil, douleur majestueuse, 


Une femme passa, d'une main fastueuse 


Soulevant, balancant le feston et 1”ourlet; 


Agile et noble, avec sa jambe de statue. 
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant, 
Dans son oeil, ciel livide oú germe 1”ouragan, 


La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 


Un éclair... puis la nuit! — Fugitive beauté 
Dont le regard me fait soudainement renaítre, 


Ne te verrai-je plus que dans l'eternité? 


Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! Jamais peut-étre! 
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais, 


O toi que j'eusse aimée, Ó toi qui le savais!? 


El soneto A une passante no presenta a la multitud como asilo del criminal, sino 
como el del amor que se le escapa al poeta. Cabe decir que trata de la función de 
la multitud no en la existencia del ciudadano, sino en la del erótico. Dicha 
función aparece a primera vista como negativa; pero no lo es. La aparición que 
le fascina, lejos, muy lejos de hurtarse al erótico en la multitud, es en la multitud 
donde únicamente se le entrega. El encanto del habitante urbano es un amor no 
tanto a primera como a última vista. El “amais” es el punto culminante del 
encuentro en el cual la pasión, en apariencia frustrada, brota en realidad del 


poeta como una llama. Y en ella se consume; claro que no se eleva de ella 
ningún ave fénix. El vivísimo nacimiento del primer terceto abre un panorama 
del suceso que se manifiesta muy problemático a la luz de la estrofa precedente. 
Lo que hace que el cuerpo se contraiga en un espasmo no es la turbación por eso 
cuya imagen se apodera de todos los recintos de su ser; tiene más del choque de 
un imperioso antojo que se le viene encima sin aviso alguno al solitario. El 
aditamento “comme un extravagant” casi lo expresa; el tono que dispone el 
poeta, según el cual la aparición femenina está de luto, no se para en ocultarlo. 
En realidad hay una honda ruptura entre el primer cuarteto, que abre la escena, y 
los tercetos que la transfiguran. Al decir Thibaudet de estos versos “que sólo 
pudieron surgir en una gran ciudad”, se queda en su superficie. Su figura interior 
se acrisola al reconocerse en ellos el amor mismo estigmatizado por la gran 
ciudad." 


Continuará Benjamin su análisis del poema con datos sobre la vida burguesa: el 
exceso de control en manos del Estado, los cafés y círculos de lectores 
convertidos en refugios, el cuento que considera la raíz de la historia 
detectivesca, “El hombre de la multitud” de Edgar Allan Poe, la instalación de 
las farolas de gas en épocas de Napoleón III, el fláneur como hombre de la 
multitud: abandonado en ella como cualquier mercancía. 


Así, al seguir al poeta a través de sus poemas y sus traducciones de Poe, 
comunica Benjamin cómo se difunde la literatura en el París del Segundo 
Imperio: el impacto de la rebaja en los precios de las revistas y folletones de 
periódicos, el nacimiento de los cafés en la vida cultural, la publicación como 
mercancía y el poeta como objeto de consumo, relaciones de escritores- 
competidores o las condiciones de la mujer en la producción. A estos elementos, 
suma la subjetividad de lector: “La estructura de su verso es equiparable al plano 
de una ciudad en la que nos movemos sin ser notados, encubiertos por bloques 
de casas, por pasos a través de puertas o patios. En ese plano se les designa a las 
palabras su sitio exacto, como a conjurados antes de que estalle una revuelta. 
Baudelaire conspira con el lenguaje mismo. Calcula sus efectos paso a paso”.22 


Propuesta de análisis 


Recordemos algunos principios del análisis de la sociología de los contenidos: 1) 
La obra es un documento histórico que ofrece testimonios directos de la realidad 
de las sociedades implicadas. 2) La literatura, en sus expresiones individuales, 
constituiría un reflejo no de la realidad, sino de procesos sociales. El análisis de 
la obra y su comentario consisten en la habilidad para enlazar el discurso social, 
histórico y literario; para explicar aspectos que no serán reconocibles para 
lectores de épocas o ámbitos distantes al texto; para establecer el entramado 
social de la obra y discutir si su valoración deriva del éxito para mostrar tal 
entramado; para determinar si el planteamiento del proceso social fue plasmado 
mediante técnicas del realismo o fue objeto de una metaforización o ironización. 
Como ejemplo, se empleará el capítulo 
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de la novela Los de abajo de Mariano Azuela. 


+ El primer ejercicio para el análisis consiste en localizar ideas, frases y 
fragmentos del texto que se expliquen en documentos sobre la realidad social en 
que fue escrito, y formular las preguntas que iluminen el sentido del texto. 


* La condición es aprovechar el discurso de otras disciplinas sociales para 
sostener las afirmaciones y comprobar si se reproducen los tipos sociales y sus 
comportamientos. 


+ Establecer el método artístico: si la intención del texto se cifra en el realismo o 
la fantasía, la sátira o la ironía. 


* Determinar a qué grupo social pertenece el autor o qué grupo social se 
identificaría con el tipo de texto y para qué público: 


Los de abajo 
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Demetrio llegó con cien hombres a Fresnillo el mismo día que Pánfilo Natera 
iniciaba el avance de sus fuerzas sobre la plaza de Zacatecas. 


El jefe zacatecano lo acogió cordialmente. 


—;¡ Ya sé quién es usted y qué gente trae! ¡Ya tengo noticia de la cuereada que 
han dado a los federales desde Tepic hasta Durango! 


Natera estrechó efusivamente la mano de Macías, en tanto que Luis Cervantes 
peroraba: 


—-Con hombres como mi general Natera y mi coronel Macías, nuestra patria se 
verá llena de gloria. 


Demetrio entendió la intención de aquellas palabras cuando oyó repetidas veces 
a Natera llamarle “mi coronel”. 


Hubo vino y cervezas. Demetrio chocó muchas veces su vaso con el de Natera. 
Luis Cervantes brindó “por el triunfo de nuestra causa, que es el triunfo sublime 
de la Justicia; porque pronto veamos realizados los ideales de redención de este 
nuestro pueblo sufrido y noble, y sean ahora los mismos hombres que han 
regado con su propia sangre la tierra los que cosechen los frutos que 
legítimamente les pertenecen”. 


Natera volvió un instante su cara adusta hacia el parlanchín, y dándole luego la 
espalda, se puso a platicar con Demetrio. 


Poco a poco, uno de los oficiales de Natera se había acercado fijándose con 
insistencia en Luis Cervantes. Era joven, de semblante abierto y cordial. 


—¿Luis Cervantes?... 
—-¿El señor Solís? 


—-Desde que entraron creí conocerlo... Y ¡vamos!, ahora lo veo y aún me parece 
mentira. 


—-Y no lo es... 


—¿De modo que...? Pero vamos a tomar una copa; venga usted... 


—¡Bah! —prosiguió Solís ofreciendo asiento a Luis Cervantes—. ¿Pues desde 
cuándo se ha vuelto usted revolucionario? 


—Dos meses corridos. 


—;¡Ah, con razón habla todavía con ese entusiasmo y esa fe con que todos 
venimos aquí al principio! 


—-¿Usted los ha perdido ya? 


—Mire, compañero, no le extrañen confidencias de buenas a primeras. Da tanta 
gana de hablar con gente de sentido común, por acá, que cuando uno suele 
encontrarla se le quiere con esa misma ansiedad con que se quiere un jarro de 
agua fría después de caminar con la boca seca horas y más horas bajo los rayos 
del sol... Pero, francamente, necesito ante todo que usted me explique... No 
comprendo cómo el corresponsal de El País en tiempo de Madero, el que 
escribía furibundos artículos en El Regional, el que usaba con tanta prodigalidad 
el epíteto de bandido para nosotros, milite en nuestras propias filas ahora. 


— ¡La verdad de la verdad, me han convencido! —repuso enfático Cervantes. 
—¿Convencido?... 

Solís dejó escapar un suspiro; llenó los vasos y bebieron. 

—-¿Se ha cansado, pues, de la revolución? —preguntó Luis Cervantes esquivo. 


—-¿Cansado?... Tengo veinticinco años y, usted lo ve, me sobra salud... 
¿Desilusionado? Puede ser. 


—-—Debe tener sus razones... 


—-“Yo pensé una florida pradera al remate de un camino... Y me encontré un 
pantano.” Amigo mío: hay hechos y hay hombres que no son sino pura hiel... Y 
esa hiel va cayendo gota a gota en el alma, y todo lo amarga, todo lo amarga, 
todo lo envenena. Entusiasmo, esperanzas, ideales, alegrías..., ¡nada! Luego no 
le queda más: o se convierte usted en un bandido igual a ellos o desaparecerse de 
la escena, escondiéndose tras las murallas de un egoísmo impenetrable y feroz. 


A Luis Cervantes le torturaba la conversación; era para él un sacrificio oír frases 


tan fuera de lugar y tiempo. Para eximirse, pues, de tomar parte activa en ella, 
invitó a Solís a que menudamente refiriera los hechos que le habían conducido a 
tal estado de desencanto. 


—¿Hechos?... Insignificancias, naderías: gestos inadvertidos para los más; la 
vida instantánea de una línea que se contrae, de unos ojos que brillan, de unos 
labios que se pliegan, el significado fugaz de una frase que se pierde. Pero 
hechos, gestos y expresiones que, agrupados en su lógica y natural expresión, 
constituyen e integran una mueca pavorosa y grotesca a la vez de una raza... ¡De 
una raza irredenta!... —Apuró un nuevo vaso de vino, hizo una larga pausa y 
prosiguió —: Me preguntará que por qué sigo entonces en la revolución. La 
revolución es el huracán, y el hombre que se entrega a ella no es ya el hombre, 
es la miserable hoja seca arrebatada por el vendaval... 


Interrumpió a Solís la presencia de Demetrio Macías, que se acercó. 
—-NOos vamos, Curro... 


Alberto Solís, con fácil palabra y acento de sinceridad profunda, los felicitó 
efusivamente por sus hechos de armas, por sus aventuras, que lo habían hecho 
famoso, siendo conocidas hasta por los mismos hombres de la poderosa División 
del Norte. 


Y Demetrio, encantado, oía el relato de sus hazañas, compuestas y aderezadas de 
tal suerte, que él mismo no las conociera. Por lo demás, aquello tan bien sonaba 
a sus oídos, que acabó por contarlas más tarde en el mismo tono y aun por creer 
que así habíanse realizado. 


—:¡Qué hombre tan simpático es el general Natera! —observó Luis Cervantes 
cuando regresaba al mesón—. En cambio, el capitancillo Solís... ¡qué lata!... 


Demetrio Macías, sin escucharlo, muy contento, le oprimió un brazo y le dijo en 
voz baja: 


—Ya soy coronel de veras, curro... Y usted, mi secretario... 


Los hombres de Macías también hicieron muchas amistades nuevas esa noche, y 
“por el gusto de habernos conocido”, se bebió harto mezcal y aguardiente. Como 
no todo el mundo congenia y a veces el alcohol es mal consejero, naturalmente 
hubo sus diferencias; pero todo se arregló en buena forma y fuera de la cantina, 


de la fonda o del lupanar, sin molestar a los amigos. 


A la mañana siguiente amanecieron algunos muertos: una vieja prostituta con un 
balazo en el ombligo y dos reclutas del coronel Macías con el cráneo agujereado. 
Anastasio Montañés le dio cuenta a su jefe, y éste, alzando los hombros, dijo: 


—;¡Psch!... Pos que los entierren... 


Mariano Azuela, Los de debajo, Madrid, Cátedra, 1985, pp. 132-135. 


Ejemplo de comentario: 


Los de abajo: historia y literatura 


El capítulo 
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de Los de abajo inicia en Zacatecas, con el encuentro entre el personaje ficticio 
de Demetrio Macías y el personaje real de Pánfilo Natera —indicio para ubicar 
el momento histórico en que transcurre el episodio—, general del Ejército 
Constitucionalista, nombrado comandante militar y gobernador provisional del 
estado después de la victoria contra las fuerzas huertistas. El episodio es 
representativo por reunir tipos específicos de revolucionarios. 


Por primera vez en la novela, se informará sobre el tipo de revolucionario que es 
Luis Cervantes, en voz de un antiguo conocido, Solís, quien le cuestiona: “No 
comprendo cómo el corresponsal de El País en tiempo de Madero, el que 
escribía furibundos artículos en El Regional, el que usaba con tanta prodigalidad 
el epíteto de bandido para nosotros, milite en nuestras propias filas ahora”. Sería 


difícil comprender el sentido de este reproche sin conocer la historia de estas 
publicaciones: en efecto El País fue un periódico de tendencia contraria al 
gobierno de Madero. Así lo ha señalado Charles C. Cumberland: “Los rumores 
sobre debilidades o fracasos del gobierno eran presentados como hechos 
concretos, al tiempo que las noticias que tendían a mostrar la fuerza de la 
administración no eran publicadas o eran relegadas a las últimas páginas. Hechos 
y ficciones se mezclaban descuidadamente, sin discriminación” (Cumberland, 
1999: 282); el mismo autor refiere el rumor de que esta publicación haya 
ofrecido apoyar al gobierno a cambio de dinero. 


Luis Cervantes, en efecto, es un personaje que, a lo largo de la novela, ha 
demostrado ser un tipo de intelectual oportunista que ha lucrado con el 
movimiento: se ha aprovechado de los saqueos y contribuido con la corrupción 
de los revolucionarios (seducirá a Camila para entregarla al general Macías). 
Mariano Azuela cuida de anotar con comillas los brindis de Cervantes (“por el 
triunfo de nuestra causa, que es el triunfo sublime de la Justicia; porque pronto 
veamos realizados los ideales de redención de este nuestro pueblo sufrido y 
noble, y sean ahora los mismos hombres que han regado con su propia sangre la 
tierra los que cosechen los frutos que legítimamente les pertenecen”), para 
señalar la ironía y falsedad de sus declaraciones grandilocuentes. 


En cambio, Solís (probable alter ego de Azuela) es un tipo de revolucionario que 
se incorporó al movimiento con una preocupación genuina por los problemas del 
país y ha terminado por desilusionarse y contempla la guerra con un sentido 
trágico: “Me preguntará que por qué sigo entonces en la revolución. La 
revolución es el huracán, y el hombre que se entrega a ella no es ya el hombre, 
es la miserable hoja seca arrebatada por el vendaval...” Esto es lo que Albert 
Dessau ha considerado un rasgo heredado del Romanticismo por Azuela: derivar 
su observación a una “metafísica de la Revolución”, y no concretar las 
posibilidades del movimiento: “La lucha para llevar adelante la Revolución sólo 
podía triunfar si lograba unir a las masas populares en grandes organizaciones 
combativas, y aquí falló el sentido histórico de Azuela. Las organizaciones 
políticas repugnaban a su mentalidad de ranchero, así como a sus ideas un tanto 
anarquizantes” (Dessau, 1996: 220). 


El tipo de revolucionario más complejo, sin embargo, es el más frecuente en la 
novela, el que le da título: el guerrillero de “la bola” desideologizada, 
campesina, localista. El tipo de individuo de masas que resulta totalmente 
incomprensible para el intelectual revolucionario, como Flores Magón: “El 


pueblo es el eterno niño, crédulo, inocente, candoroso. Por eso ha sido burlado 
en sus aspiraciones, y por eso, también, sus dolorosos sacrificios han sido 
estériles” (Flores Magón, 1925: 99). 


La novela Los de abajo, heredera de la tradición realista de la literatura 
mexicana, logra incorporar al realismo una visión metafísica capaz de provocar 
una revelación estética acerca del momento histórico que recrea. Logró crear un 
personaje de características trágicas que ha contribuido no sólo al modelo de 
héroe literario, sino a la comprensión intelectual de las clases sociales del país. 
Así, la literatura demuestra no sólo su capacidad para reflejar la realidad, sino 
para modificar los esquemas de comprensión de esa realidad. 
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Sociología de los géneros literarios 


Instaurado el socialismo en la Unión Soviética, sus principales líderes 
intelectuales continuaron el pensamiento de Marx y Engels en función del 


establecimiento de las instituciones de la Revolución. Partieron de la visión 
histórica del realismo burgués, cuyos autores reconocieron las contradicciones 
del capitalismo del siglo 
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; entonces, el escritor tenía la responsabilidad de penetrar en los procesos 
sociales de la época, lo que convertía a la novela en el artefacto más adecuado de 
expresión, y a los escritores más atentos a la exploración del individuo, como 
Joyce o Woolf, en los ejemplos de la decadencia capitalista. 


Desde estas premisas, que ofrecen nuevas perspectivas para el estudio de la 
literatura, Georg Lukács afinó, y en ocasiones anticipó, una de las teorías más 
sólidas de la corriente marxista. Rechaza que la imitación de la realidad en la 
novela sea suficiente para el lector. El escritor presenta al lector una imagen de la 
complejidad de la realidad: la dialéctica de la contradicción interna del 
capitalismo que desemboca en la lucha de clases. En este marco, las obras de 
Kafka, Beckett o Faulkner, representaban problemáticas individualistas y 
conjuntos de mecanismos artísticos que revelaban el fracaso del individualismo 
capitalista. 


Junto con el auge del marxismo, las teorías literarias marxistas se extienden a 
varios puntos de Europa. Así, René Girard y Lucien Goldmann, discípulo de 
Lukács, establecen otra rama de la sociología de la literatura, centrada en las 
relaciones entre la evolución de las estructuras sociales y los géneros literarios, 
iniciada con Georg Lukács y La teoría de la novela (1920), obra que será 
retomada por Lucien Goldmann, en su estudio sobre las novelas de André 
Malraux en Francia, hacia 1961. La hipótesis de estas teorías es que la estructura 
social deriva en los géneros dominantes de cada época: la epopeya en la 
Antigúedad y en la Edad Media y la novela como expresión de la épica en la 
modernidad. En este sentido, Goldmann sintetiza las reflexiones de Lukács y de 
René Girard en Mentira romántica y verdad novelesca (1961), obra paralela a las 
investigaciones de Goldmann que se concretarían en el libro Para una sociología 
de la novela (1964). 


Estas hipótesis que sirvieron de punto de partida se refieren “a la homología 
entre la estructura de la novela clásica y la estructura de la economía liberal, 
establecida sobre el intercambio” y a la existencia de paralelismos entre esta 
economía y la evolución del género novela. El elemento definitorio del género 


recae en la presencia de un héroe problemático; con él la novela es “la historia 
de una búsqueda degradada (que Lukács denomina *“demoníaca”) de valores 
auténticos en un mundo también degradado, pero a nivel más avanzado y de un 
modo distinto”. Por lo tanto, el análisis del texto literario comienza con el 
establecimiento del héroe y la localización de los valores auténticos que 
constituyen “la base de la estructuración del conjunto de su universo”.*%W Ahora 
bien, si se regresa a la novela Los de abajo de Mariano Azuela, su historia 
muestra, desde sus primeras páginas, al héroe Demetrio Macías y su ineludible 
deber de defender el honor tanto de su esposa como el suyo, lo que representa un 
valor auténtico, pues estructura su universo. Sin embargo, este deber lo alejará 
durante años de aquella base de su universo. 


Estas condiciones representan la degradación que se encuentra en el núcleo de la 
novela: degradación de la sociedad, que entra en conflicto con el héroe, y del 
mismo héroe. Oposición constitutiva entre la sociedad y el héroe, polos de la 
comunidad suficiente, ésa es la naturaleza dialéctica de la novela. Lukács 
denomina al héroe demoníaco: el problemático, el loco o el criminal, en su 
búsqueda degradada (inauténtica) de valores auténticos en un mundo de 
conformismo y de conveniencias. Y esta trayectoria conforma la novela, cuya 
tipología se determinaría por la relación entre el héroe y el mundo: 1) Novela del 
“idealismo abstracto”: héroe activo, conciencia estrecha respecto a la 
complejidad del mundo (Don Quijote no ceja en su empeño, aunque el mundo 
que habita no lo comprende, como tampoco el héroe comprende ese mundo); 2) 
Novela psicológica, de la “vida interior”: héroe pasivo, conciencia demasiado 
amplia para sentirse satisfecho (La educación sentimental es el ejemplo de este 
tipo de novela, cuyo héroe, Frédéric Moreau, se caracteriza por “la ociosidad de 
su inteligencia y la inercia de su corazón”); y 3) Novela educativa, de 
“autolimitación”: renuncia a la búsqueda sin aceptación del mundo ni abandono 
de la escala implícita (Wilhem Meister, el mentor que renuncia a la lucha pero 
guarda sus esperanzas para sus discípulos). 


Goldmann enlaza aquí los estudios del francés René Girard de la década de los 
años sesenta, quien también define la novela como historia de una búsqueda 
degradada de valores auténticos, búsqueda emprendida por un héroe 
problemático en un mundo degradado. La degradación observada por Girard 
proviene de Heidegger y su idea del mal ontológico y el deseo metafísico; es 
decir, una degradación irremediable del mundo y una necesidad de trascendencia 
y ascenso se concentran en el individuo, quien reconoce una distancia entre sí y 
el objeto deseado (el valor auténtico de Lukács). En esa distancia se encuentra 


una mediación (un sistema de obstáculos, ayudas, pruebas, logros) que puede ser 
de dos tipos: externa e interna. La mediación externa se caracteriza porque el 
agente mediador es exterior al mundo, como las novelas de caballería en el 
Quijote, que funcionan como “instructivo” para el héroe y le indican cómo 
alcanzar un deseo a todas luces inalcanzable. La mediación interna está 
constituida por el conjunto de circunstancias que forman parte del mundo 
relatado; por ejemplo, en Los de abajo, Luis Cervantes, quien indica a Demetrio 
la ruta a seguir para incorporarse al ejército constitucionalista y le allega los 
satisfactores inmediatos. “En el interior de estos dos grandes grupos, 
cualitativamente diferentes, encontramos en Girard la idea de una degradación 
progresiva que se evidencia por la proximidad creciente entre el personaje 
novelesco y el agente mediador, y la distanciación cada vez mayor entre este 
personaje y la trascendencia vertical”. 


El escritor, durante el proceso de escritura de la novela descrita por ambos 
autores, mantiene una actitud específica: humorista según Girard, irónica según 
Lukács. Ambas actitudes comportan un carácter ético: “la novela es el único 
género literario en que la ética del novelista se transforma en un problema 
estético de la obra”.” Para Goldmann, la novela refleja la sociedad de la época 
desde sus inicios, pero la transformación que el género ha sufrido desde Kafka, 
el solo estudio del contenido, resultan ya insuficientes. A cambio, el problema 
fundamental de la sociología de la novela es el de la relación entre la forma 
novelesca y la estructura del medio social en cuyo interior se ha desarrollado (la 
sociedad individualista moderna). La hipótesis de Goldmann es que se ha dado 
“la transposición al plano literario de la vida cotidiana en la sociedad 
individualista nacida de la producción para el mercado”.* Siglos antes del 
surgimiento de la sociedad individualista, de la sociedad que produce para el 
mercado, los hombres y los bienes mantenían una relación de “valor de uso”: si 
alguien necesitaba un objeto (vestido, calzado, casa), lo producía por sí mismo o 
lo obtenía de alguien más y conocía el costo en esfuerzo de ese objeto. En 
cambio, con la sociedad de producción para el mercado, el valor de uso se 
sustituye por el “valor de cambio”: ni el consumidor ni el productor de un objeto 
conocen su valor de uso, sólo les importa conseguir el dinero necesario para 
adquirirlo. 


En este contexto de vida económica, compuesta de sociedades orientadas a 
producir valores de cambio, que son valores degradados, se incorporan los 
individuos creadores: individuos problemáticos. El escritor aparece como un 
individuo problemático, pues aún concede a su escritura un valor de uso, pero la 


novela se “cosifica” y eso determina su evolución estructural. De ahí que la tesis 
marxista de que las clases dominantes imponían el gusto literario a las clases 
dominadas, formando una conciencia colectiva, comience a tambalearse a partir 
de la transformación de la sociedad del siglo 


XX 


. La relación entre las estructuras económicas y las manifestaciones literarias en 
la modernidad se produce fuera de la conciencia colectiva. Es decir, según 
Goldmann, la sociedad ya no se reconocería en la novela a causa de los 
siguientes factores: 


a. La mediación se ha constituido en categoría fundamental: la propensión a 
hacer del dinero y del prestigio social valores absolutos. 


b. Subsisten en esta sociedad individuos problemáticos (artistas, escritores, 
filósofos, hombres de acción) cuyo pensamiento y conducta están regidos ante 
todo por la calidad de su obra, pero sin poder escapar totalmente a la acción del 
mercado y la acogida de la sociedad cosificada. 


C. Al no poder ser ninguna obra la expresión de una experiencia puramente 
individual, la novela no pudo aparecer y desarrollarse más que en la medida de 
un estado de descontento afectivo no conceptualizado, orientado hacia valores 
afectivos. 


d. Conjunto de valores que, sin trascender del individuo, tenían alcance 
universal: los valores del individualismo liberal, éste se ha convertido en el 
elemento constitutivo de la novela. Aquí ha tomado la forma del individuo 
problemático a partir de: 1) la experiencia personal de los individuos 
problemáticos y 2) la contradicción interna entre el individualismo como valor 
universal engendrado por la sociedad burguesa y las importantes limitaciones 
que esta sociedad imponía a las posibilidades de desarrollo de los individuos. 


Como se puede observar, la obstaculización del individuo supone, para la novela, 
la desaparición del héroe. Esta desaparición del personaje central habría 
promovido la transformación de la novela y, en el proceso, Goldmann observa 


dos momentos específicos: 


. Transitorio: la desaparición de la importancia del individuo y las tentativas de 
sustituir la biografía por valores de ideologías diferentes (instituciones, familia, 
grupo social, revolución, etcétera). 
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. Abandono de todo intento por sustituir al héroe problemático. Esfuerzo por 
elaborar la novela de la ausencia del tema, de la no existencia de toda búsqueda 
que comienza. Forma novelesca crítica y oposicional, forma de resistencia a la 
sociedad burguesa. El hombre no podrá ser auténtico más que en la medida en 
que se conciba o se sienta como parte de un conjunto en transformación y se 
sitúe en una dimensión transindividual histórica o trascendente. 


En efecto, la novela europea de mediados del siglo 
XX 


se transformaba aceleradamente y el héroe parecía desaparecer a cambio de 
grupos sociales, ideologías o incluso la negación de una identidad ideológica o 
social: 1984 de George Orwell (1949), La condición humana de André Malraux 
(1933) y las novelas de la llamada nouveau roman. Por supuesto, Europa aún no 
presenciaba la incursión de la narrativa “no occidental”: latinoamericana, 
norteamericana, asiática y otras que contribuirían con modificaciones 
sustanciales del héroe y su trayectoria. No obstante, el análisis de la novela a 
partir de estos dos factores, héroe y trayectoria, en diálogo con las condiciones 
socioeconómicas del autor y de la época en que el texto fue producido, ofrece al 
crítico una serie de aportaciones: permite reconocer aquellos valores que son 
simbólicamente apreciados a lo largo de la historia, “valores auténticos”: 
restaurar un mundo justo, proteger el núcleo familiar, trascender socialmente, 
etc.; este análisis también busca ahondar en el conflicto del escritor ante el 
mundo en que habita, analizar su actitud ética y estética; también ofrece la 
posibilidad de analizar la situación de la novela ante el individuo o el grupo 


social, sus ideologías e incluso su negación. 


Propuesta de análisis 


Una vez más, se propone una lista de instrucciones cuyas respuestas permitirían 
elaborar un comentario basado en el análisis. La condición para realizar este tipo 
de comentario es contar con una novela cuyo protagonista sea un héroe activo 
con un objetivo de trascendencia que podría enaltecerlo. Como lo señala 
Goldmann, este tipo de novela tiende a desaparecer; sus últimos resquicios se 
encuentran en la novela detectivesca o negra, pues el héroe debe hallar la verdad, 
imponer justicia o restaurar el orden social; se encuentra también en la novela de 
la revolución, un modelo de épica que, como el movimiento social que recrea, 
tiene un impulso restaurador de las clases más débiles, impulso que cede su 
fuerza al establecimiento del poder. 


Demostrar que el personaje reproduce los rasgos del héroe degradado a partir de 
Lukács y Girard: valores, sociedad, búsqueda, etcétera. 


Identificar los valores auténticos que persigue el héroe. 


Identificar a qué género corresponde la novela, según los parámetros de Lukács: 
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novela del “idealismo abstracto”, “sicológica” o “educativa”. 


Establecer la trayectoria de trascendencia del héroe así como los elementos que 
componen la mediatización. 


Analizar al autor de la novela como individuo problemático. 


Localizar si existe algún grupo social en sustitución del héroe. 


Se plantea, en este caso, el análisis y comentario a la novela de Enrique Serna El 
miedo a los animales, un relato policiaco más cercano a la novela negra. 


El héroe de El miedo a los animales 


Georg Lukács afirma que el escritor presenta al lector una imagen de la 
complejidad de la realidad: la dialéctica de la contradicción interna del 
capitalismo que desemboca en la lucha de clases. En este marco, las obras de 
Kafka, Beckett o Faulkner, representaban problemáticas individualistas y 
conjuntos de mecanismos artísticos que revelaban el fracaso del individualismo 
capitalista. Lucien Goldmann, discípulo de Lukács, aporta nuevos elementos a 
esta sociología de la literatura en Para una sociología de la novela. Así, en este 
texto se basará la siguiente propuesta de análisis aplicado a la novela El miedo a 
los animales del mexicano Enrique Serna (2001). 


Según Goldmann, existe una “homología entre la estructura de la novela clásica 
y la estructura de la economía liberal, establecida sobre el intercambio”(1975: 
16). Debido a esto, la estructura de la novela se basa en “la historia de una 
búsqueda degradada (...), búsqueda de valores auténticos en un mundo también 
degradado” (16). Un “valor auténtico” es el valor abstracto deseado, base de la 
estructuración del conjunto de su universo. En el centro de esta búsqueda se 
encuentra un “héroe problemático”, considerado así porque se encuentra en 
franca Oposición ante el mundo que, a su vez, se ha degrado por las condiciones 
económicas e históricas. Esto particulariza a Evaristo Reyes, el protagonista de 
la novela El miedo a los animales, porque en su búsqueda de la verdad, la que 
denunciaría en una novela, entra en el ambiente más degradado, la policía 
judicial. Pero llega a compenetrarse tanto con ese mundo que se convierte en 
parte del sistema de corrupción, tortura y extorsión que denunciaba. 


En esa situación, tiene oportunidad de salvar la vida de un intelectual al que 
respeta; pero no puede evitar que sea víctima de un asesino perteneciente al 
mismo ámbito intelectual. Por fin puede acercarse al sistema cultural del que 
soñó formar parte en su juventud; sin embargo, descubrirá que aquellos valores e 
ideales a los que aspiraba son también un mundo degradado. Con esto, cumple 


con la condición del “héroe” de la novela moderna: criminal, rasgo fundamental 
de Evaristo Reyes; individuo problemático, porque es un intelectual tratando de 
encontrar los valores auténticos a partir de la denuncia del mundo degradado del 
que forma parte. Enrique Serna basa la trama de su novela en los valores 
auténticos más preciados en nuestra cultura: el arte verdadero, comprometido; la 
justicia y el amor. Y, a pesar de que se encuentra inmerso en un mundo 
degradado, sigue creyendo en la justicia y se enamora “sinceramente” de una 
mujer que vive en el mundo oscuro de cabarets y prostíbulos, Dora Elsa. 


Lukács distingue tres tipos esquemáticos de la novela occidental: novela del 
“idealismo abstracto”: héroe activo, conciencia estrecha respecto a la 
complejidad del mundo; novela sicológica, de “vida interior”: héroe pasivo, 
conciencia demasiado amplia para sentirse satisfecho, y novela educativa de 
“autolimitación”: renuncia a la búsqueda sin aceptación del mundo ni abandono 
de la escala implícita (17-18). La novela El miedo a los animales, entonces, 
también puede clasificarse según estos criterios de trayectoria del héroe. 
Empieza siendo una novela de idealismo abstracto porque, a pesar de todos los 
obstáculos y de su propia degradación, el héroe se mantiene en lucha para 
encontrar la verdad. Sin embargo, al final se convierte en una novela educativa y 
de autolimitación porque el héroe renuncia a la búsqueda idealista de ser escritor 
pero no se aísla de la sociedad. Obtiene el reconocimiento en los dos ámbitos; no 
obstante, Evaristo Reyes decide que el ámbito literario lo rebasa y lo obligaría a 
renunciar a su escala de valores. Su intención moralizante es reconocida por el 
ámbito cultural y, en consecuencia, la juzga como una muestra de mal gusto. 


Para continuar con el análisis de la novela, hay que explicitar que René Girard 
incorpora a la sociología de la literatura el concepto de “mediatización” o 
“mediación”, que se refiere a agentes que se encuentran entre el héroe 
problemático y el objeto de su búsqueda, en el contexto del mundo degradado. 
Por tales agentes, la distancia entre el héroe y su deseo se incrementa. Esta 
condición también se evidencia en la novela en cuestión, ya que Evaristo busca 
trascender a partir de la mediación: primero, al integrarse al mundo judicial, 
donde obtiene los recursos que supuestamente le permiten mantener a su familia, 
pero que en realidad lo separan de ella, y cada supuesto logro resulta, en 
realidad, otra forma de degradación; más adelante, observa que en el sistema 
intelectual todos los escritores, funcionarios e intelectuales necesitan de los 
favores de otros para obtener mayor reconocimiento, y participan de ese sistema 
de mediaciones sin reconocer la degradación que esto implica. 


La trayectoria del héroe de esta novela muestra tanto el tono que Lukács 
señalaba en el autor: ironía, como el humorismo que refería Girard. En efecto, 
Enrique Serna logra varios episodios irónicos en los que enjuicia y juzga 
aquellos ámbitos que no deberían degradarse, el de la justicia y la cultura, pero 
que en realidad resultan aún más degradados. 
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Bourdieu y la sociología de la creación intelectual 


Como última teoría centrada en la realidad social aludida en la obra o en la 
realidad como contexto en que surge, se propone el planteamiento del sociólogo 
Pierre Bourdieu, quien cuestiona los principios de la sociología de la literatura y 
el estructuralismo. Bourdieu plantea una “sociología de la creación intelectual”, 
cuyo interés se cifra en “la relación que un creador sostiene con su obra”, una 
relación afectada por el sistema de relaciones sociales en el que la obra se 
realiza. Para Bourdieu, el creador ocupa una posición en un complejo sistema 
formado por receptores de la obra (público), otros creadores, autoridades 
editoriales, etcétera, que conforman lo que llama “campo intelectual”, un 
complejo mecanismo de fuerzas que surgen, se agrupan, se oponen entre sí. Cada 
creador estará determinado por su posición en este campo cultural.!% Asimismo, 
contará con un “inconsciente cultural” y un peso específico dentro del campo. 
Esta idea sintetiza un amplio conjunto de variables que el autor debe enfrentar 
antes, durante y después de la escritura de una obra; por ejemplo, las condiciones 


sociales y familiares que lo inducen a escribir determinado tipo de obra 
(temática, género, estilo), las condiciones de lectura propiciadas por las 
editoriales (selección de textos y de autores, procedimientos propagandísticos, 
etc.), la red de relaciones sociales del autor (pertenencia a un grupo, fama 
literaria, “mafias”). El campo estaría compuesto por todo tipo de agentes 
(autores, editores, críticos, profesores, jurados, funcionarios, aficionados...), y 
cada agente está determinado por su participación en el campo cultural. 
Asimismo, el tipo de participación implica un “inconsciente cultural” que prevé 
las decisiones del individuo. 


Este campo funciona así gracias a que goza de una autonomía poco común en 
otros campos de la vida social; se trata de “un sistema regido por sus propias 
leyes”. Tal autonomía, sin embargo, resulta de un largo proceso que culminó en 
la posibilidad de legislar sobre su propia materia. Bourdieu observa la constante 
tensión entre el campo intelectual y los poderes económico, político y religioso. 
La Iglesia, como se sabe, ejerció el papel de autoridad intelectual durante la 
Edad Media y lo mismo ocurrió durante el Renacimiento con el mecenazgo de la 
aristocracia y la nobleza. Poco a poco, aparecieron instancias específicas de 
selección y de consagración propiamente intelectuales, que se colocaron en 
situación de competencia por la legitimidad cultural: el teatro, al disponer de un 
público masivo puede alejarse un poco de las imposiciones del poder. La 
organización paulatina de academias y salones también propicia la 
autorregulación del arte por los artistas mismos. El público, a su vez, se extiende 
y diversifica. El campo intelectual se integra como sistema cada vez más 
complejo y más independiente de las influencias externas. 


A partir del siglo 
x1x 


y con el empuje que significó el romanticismo para el campo específicamente 
cultural, la relación entre autor y lector sufrió una transformación: uno y otro 
adoptaron, de manera recíproca, una actitud diferenciadora; la producción 
artística se consideró, a partir de entonces, una producción especializada que 
contenía una “realidad superior”. El escritor se representa como creador 
independiente, indiferente a los gustos del público, y esta independencia se 
convertirá en norma del individuo creador (un proceso similar al que describe 
Benjamin a propósito de Baudelaire y que se expuso páginas anteriores). Así, 
con esa mayor afirmación del artista, la autonomía del campo intelectual se 


concreta; pero también el sistema de relaciones que se establecen entre los 
agentes del sistema de producción intelectual (editores, críticos, directores de 
diarios y revistas y, por supuesto, el público lector) gana en especificidad, en 
tanto que el producto, además de su valor como mercancía, adquiere valor 
estético y una significación simbólica. ¿Qué agente goza de competencia para 
arbitrar la legitimidad cultural del producto? En apariencia, el público; sin 
embargo, éste carece de personalidad más allá del personaje social: así, la 
sociedad, difusa y anónima, interviene en el centro del proyecto creador e inviste 
al artista de sus exigencias o sus rechazos, de su entusiasmo o su indiferencia. 
Desde entonces, el artista, junto con su proyecto creativo, debe enfrentar la 
incertidumbre de la definición social de su obra (éxito, fracaso, interpretaciones, 
representación social). Sobre todo en la actualidad, esto se hace evidente en los 
“autores de éxito”: la voluntad de seguir fiel a una forma triunfadora o el temor 
de perder ese éxito y otras restricciones sociales pueden llegar a ser más 
importantes para el autor que su necesidad estética O la de su obra. 


Bourdieu considera que la obra conserva la huella de los determinismos sociales 
que ejercen dos condiciones: el habitus del artista (sujeto social, miembro de una 
familia y una clase, y productor, con contactos profesionales y una formación) y 
la posición que ocupa en el campo de producción, en la división del trabajo de 
producción cultural. La creación sería un resultado de la relación entre ambas 
condiciones: si bien el habitus no es consecuencia de la posición en un primer 
momento (el escritor puede atribuir su decisión vocacional a sus experiencias 
sociales y familiares, pero no todos los individuos de su misma clase social y 
con un pasado similar se convertirán en escritores), la posición sí hace el habitus 
(posibilidades de movilidad social, perfil deseable para un puesto), pues el 
habitus ya está adaptado al puesto por mecanismos que determinan la vocación y 
la cooptación. La obra y el autor se definen por este sentido público; se integran 
sólo en el sistema de relaciones sociales establecido entre los agentes que 
constituyen el campo intelectual: otros artistas, críticos y editores. ¿Quién juzga 
y quién consagra?, ¿cómo opera la selección de las obras dignas de ser 
admiradas, conservadas y consagradas? 


La publicación, proceso de objetivación de la intención creadora, se realiza a 
través de relaciones sociales: entre el editor y el autor, entre el autor y la crítica, 
entre el autor y otros autores. El proceso es perfectamente reconocible en la 
selección de los manuscritos de acuerdo con los criterios preestablecidos por la 
editorial y sus modos de presentar la obra y el autor. El proceso de publicación, 
sin embargo, es sólo uno más dentro del campo intelectual, cuyas partes y reglas 


están dispuestas en relación de dependencia. Bourdieu describe el campo 
intelectual como un juego de ajedrez, cuyos integrantes se clasifican de acuerdo 
con su categoría, que limita sus facultades de movimiento: todos los integrantes, 
como las piezas del juego, dependen de los demás; pero esta dependencia no se 
ejerce en un mismo grado para cada uno, ya que las distingue un peso funcional, 
marcado por su contribución a dar al campo intelectual su estructura específica, 
por su posición en el campo, marginal u oficial con respecto a instituciones, y 
por su autoridad para imponer sus normas culturales a una fracción más o menos 
amplia del campo intelectual. 


Las relaciones que cada intelectual puede mantener con cada uno de los demás 
miembros del campo cultural están mediatizadas por la estructura del campo 
intelectual: se realizan a través de medios de difusión como revistas y libros; 
centros educativos y culturales como universidades e instituciones estatales; 
editoriales y librerías con sus criterios de selección, prestigio, capacidad de 
distribución. Los elementos de la estructura, además, suelen mantener distintas 
funciones a propósito de la cultura: conservación (aquellos agentes e 
instituciones que preservan la permanencia del canon y a cambio miran con 
desconfianza las obras recientes), creación (agentes e instituciones que 
promueven y difunden la novedad como valor) y consagración (instancias que 
pretenden apropiarse de la legitimidad cultural blandiendo conceptos como 
“autoridad” tanto institucional, si se trata de individuos con grados atribuidos por 
el campo, como personal, si se trata de individuos que forman escuela a su 
alrededor). 


Así, el campo cultural y sus manifestaciones, junto con el habitus y la posición 
del autor, serían el objeto de estudio de esta corriente teórica, por lo que se 
relaciona con algunas ramas de la teoría de la recepción. De seguir las pautas de 
Bourdieu, el método de análisis trae consigo una serie de exigencias para el 
investigador: búsqueda exhaustiva de reseñas, comentarios, ensayos críticos, 
estudios académicos o de divulgación; establecimiento de círculos en los que el 
autor participó y su situación, rango o frecuencia de asiduidad; tipo de editorial y 
medios de difusión del autor o su obra. Como se puede observar, la obra en sí 
misma difícilmente será estudiada (al margen de los comentarios vertidos en las 
entrevistas), interpretada y valorada, a riesgo de restar objetividad a la 
investigación. Sin embargo, Bourdieu señala con frecuencia que existe una 
relación directa entre el campo y el estilo del autor. Y esa convicción rige su 
libro Las reglas del arte. 


A pesar de que Bourdieu acude con frecuencia a casos de autores literarios 
reales, su análisis más completo, el de Las reglas del arte, se basa en la 
descripción de los mecanismos del campo literario de una novela, La educación 
sentimental de Gustave Flaubert.!% El sociólogo descubre en esta obra una 
muestra de los espacios que conforman el “campo literario”, determinado por 
polos de poder: del arte y la política, primero, y el de la política y los negocios, 
después; además de las redes de individuos que se mueven entre ambos. Flaubert 
habría construido la representación del campo literario de la mitad del siglo 
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por medio de personajes caracterizados como símbolos de ciertas posiciones 
sociales que intervienen en la consolidación de la autonomía del campo 
intelectual. En ambos polos opuestos de arte y negocios, caben desde el 
comerciante de arte hasta la cortesana, intermediadores entre los “burgueses 
dominantes” y los artistas; las mujeres tendrán sitios relevantes en esta 
organización social en tanto “mujeres libres”: esposa del burgués, cortesana, 
bailarina, actriz o mujer letrada. 


El héroe como individuo, en el campo recreado en la novela, es analizado desde 
sus figuras sobredeterminadas social y psíquicamente (por su determinación 
específica y la que imprimen en sus herederos): los padres. La importancia de 
esta inclusión radica en que los personajes se insertan en un ámbito en que la 
herencia representa una parte fundamental del orden social, pues distingue a los 
pequeños burgueses que la poseen de los que no cuentan con ella. Entonces, el 
autor retoma los planteamientos de la sociología empírica al reconstruir el 
sistema social revelado en un texto literario, apoyado por los datos históricos que 
complementan dicho espacio social. 


Propuesta de análisis 


De acuerdo con la revisión de varios textos de Bourdieu, vincular el campo 
cultural con una obra en específico se presenta como un proceso con varios 
niveles de complejidad. A diferencia de la reconstrucción de la recepción de una 


obra, que inevitablemente debe partir de la obra terminada, la sociología de 
Bourdieu implicaría establecer el campo, la posición y el habitus del autor antes 
y en el momento de la publicación de la obra, exponiendo las características 
estilísticas con un trasfondo sociológico. A partir de ese análisis, atender la 
crítica que recibió la obra elegida, explicar, entonces, las condiciones de la 
siguiente obra publicada por el mismo autor y, una vez más, ahondar en el estilo 
del autor y de la obra particular. Se hace imposible exponer un estudio de tal 
extensión; sin embargo, se puede remitir a la tesis titulada Mercancía y 
significación. La doble faceta de una obra premiada en el campo literario: 
estudio de un caso. La investigación requirió de sus autores la recopilación de 
todo tipo de discursos críticos a propósito de En busca de Klingsor de Jorge 
Volpi; la revisión de la estructura del mercado literario en que se ubicó la obra y 
el premio con que fue galardonada. Se examinó aquí la figura del agente 
literario, la organización estadística de las reseñas publicadas en diferentes 
periódicos; se analizó también un conjunto de entrevistas a críticos literarios y, 
en menor medida, el planteamiento hipotético de interpretaciones para los 
hechos localizados. A este conjunto de materiales de investigación podrían 
haberse sumado datos de ventas, criterios editoriales, entrevistas a jurados, a 
lectores organizados por nivel de especialización, familiares y amigos del autor. 
Como advirtieron los investigadores, su propósito fue “reflexionar sobre las dos 
facetas de una obra literaria, es decir tanto en su valor como bien de consumo y 
en su valor como bien simbólico: mercancía y significación. Esto no quiere decir 
que realizamos un estudio estético ni económico sobre el texto”.10 


Se ofrece, en cambio, un comentario inspirado en el ensayo de Bourdieu sobre 
Flaubert y en el hecho de que, en el ámbito hispanoamericano, diversos géneros 
literarios han sido dedicados al entramado intelectual: el chileno Roberto Bolaño 
describió campos europeos y latinoamericanos, con una novela dedicada 
específicamente al campo intelectual mexicano y español de la década de los 
setenta, Los detectives salvajes; la breve y afamada novela del cubano Senel Paz, 
El lobo, el bosque y el hombre nuevo, explora las relaciones entre dos individuos 
interesados en la literatura con las instituciones de la Cuba comunista como 
marco; Sergio Pitol en Los juegos florales recrea los logros y conflictos de un 
grupo de autores hispanoamericanos en Florencia, alrededor de una editorial 
presidida por una monstruosa directora. En estos relatos, se aborda la aventura 
de una comunidad de escritores con problemáticas sociales particulares que, 
inevitablemente, incidirán en su quehacer literario. En un sentido similar, la 
novela de Enrique Serna, El miedo a los animales, es una obra que se caracteriza 
por incorporar, como forma de estructurar la intriga, una gran cantidad de 


reflexiones sobre las relaciones entre intelectuales, prestigio social, crítica y 
organismos estatales dedicados al reconocimiento y difusión de la cultura; 
relaciones visibles por lo menos hacia la década de los años noventa. Por tales 
razones, es la novela comentada. 


Ejemplo de comentario: 


El miedo a los animales fue publicada en 1995: iniciaba el sexenio priista de 
Ernesto Zedillo, el Ejército Zapatista de Liberación Nacional llamaba la 
atención del mundo, Carlos Salinas había decretado la creación del Consejo 
Nacional para la Cultura y las Artes en 1988; mientras, las deficiencias 
educativas de la población mexicana se hacían más evidentes en contraste con 
las principales economías mundiales. Por su temática, estructura y recursos, es 
una obra que representa una oportunidad para exponer los postulados teóricos 
del sociólogo francés Pierre Bourdieu, los cuales, a su vez, ofrecen herramientas 
de análisis para mostrar los mecanismos de lectura de la obra en relación con 
su contexto de escritura. 


En esta obra, probable “novela en clave” que alude a publicaciones e 
instituciones educativas reales junto con ficticias instituciones de difusión 
cultural, Enrique Serna recrea, con intención satírica, una relación entre poder, 
instituciones y publicaciones a través de los individuos que las perpetúan o se 
oponen a ellas. La técnica narrativa que permite esta reflexión profunda es 
consecuencia, en parte, del género (se trata de una novela policiaca con 
elementos de la novela negra): a partir del asesinato del periodista y literato 
Roberto Lima, el detective, Evaristo Reyes, periodista convertido en judicial 
pero con pretensiones de escritor, deberá investigar el crimen para el que fue 
solicitado —siguiendo las normas del género— en el entramado de relaciones 
culturales en que se movía la víctima. La obligatoria aventura del detective 
trascurre en el interior del campo cultural: funcionarios de dependencias 
públicas, escritores de columnas culturales en diarios, directores de editoriales, 
escritores consagrados. Esta aventura exige al investigador una actividad de 
análisis del campo intelectual que el narrador comunica al lector (aunque, como 
suele ocurrir, el resultado de este análisis lo llevará a una conclusión errónea 
acerca de la solución del crimen). 


Evaristo Reyes enfrenta un universo regido por sus propias reglas: el campo 
intelectual, un sistema de fuerzas formado por agentes o sistemas de agentes que 
ejercen su fuerza en diversas direcciones. Cada agente está determinado por un 
tipo de inconsciente cultural —también llamado habitus de producción: 
condiciones sociales como familia, clase, acceso a contactos profesionales, 
etcétera— más un grado de poder o autoridad con respecto a otros agentes del 
campo (Bourdieu, 1967: 135-136). Por eso, los intelectuales y artistas dependen 
de la imagen que otros intelectuales, periodistas y críticos tienen de ellos. A 
partir de esta dependencia, Enrique Serna plantea, para su novela El miedo a los 
animales, un asesinato cuyo motivo radica en la constante incertidumbre del 
autor literario ante el conjunto de signos ambivalentes que se producen y 
transmiten sobre su proyecto de escritura. Todos los sospechosos del crimen 
reconocen haber sido objeto de alguna crítica de la víctima 


Hay una serie de relaciones reconocibles entre el texto escrito y la realidad en 
que la novela se produjo. En primer lugar, se encuentra la entrevista de Enrique 
Serna a propósito de la publicación de El miedo a los animales: el personaje de 
Roberto Lima surgió de su lectura de una columna publicada en 1986 (Castro, 
1995: 69) y las opiniones del personaje de Evaristo, en quien se enfoca la voz 
narrativa son similares; en segundo lugar, los géneros discursivos que el autor 
maneja con regularidad: la sátira y la novela negra o thriller, los cuales, para 
funcionar, requieren un referente claro para los lectores. Entonces, es posible 
determinar que el principio creativo de la novela fue una reconstrucción de los 
aspectos del campo literario que al autor le resultan criticables. 


De ahí que en el campo literario descrito a través de Evaristo Reyes sea 
reconocible el campo literario mexicano: dependiente del Estado, legitimado por 
los vínculos entre los intelectuales posicionados en instituciones que dispensan 
prestigio cultural y sostenido por la aprobación o desaprobación de la prensa, 
entidad que el mismo Estado sostiene. Éste, sin embargo, desconoce el sistema 
que financia y utiliza como propaganda, como señalará uno de los personajes: 
“Los políticos no saben quién es quién en el mundo de la cultura y se dejan guiar 
por las apariencias” (88). El campo está construido por los proyectos de otros 
creadores, la objetivación de la crítica, las editoriales y sus criterios de selección, 
el público y su relación con la editorial. Por estas características del campo, la 
posición y el individuo (y su habitus), se entablan entonces relaciones 
individuales específicas: el autor y el editor, el autor y la crítica, el autor con 
otros autores. En este entramado se encuentran los personajes de El miedo a los 
animales: aunque todos ellos se conocen y coinciden en situaciones aisladas, en 


realidad cada personaje-escritor más su obra, como proyecto creador, se 
encuentran en un espacio restringido para los ocupantes de otros espacios: 
Roberto Lima es un escritor marginal pero con posibilidad de influenciar a los 
asistentes a su taller literario: Claudio Vilchis resulta un exitoso intelectual, 
secretario de un supuesto Consejo Editorial del Fondo de Estímulo a la Lectura; 
Perla Tinoco, subdirectora del también supuesto Comité Nacional de Fomento a 
la Cultura. Serna reconoce su preocupación por la existencia de este tipo de 
personajes: en la novela también se incluyen a “las camarillas de escritorzuelos 
que detentan el poder literario y los paladines de la sociedad civil en lucha 
permanente por las cámaras y los micrófonos” (Castro, 1995: 69). 


No faltan, en este campo literario de ficción, una especie de “bohemia” cuyo 
origen se encuentra en “la concentración de una población muy numerosas de 
jóvenes que aspiran a vivir del arte, y que están separados de todas las demás 
categorías sociales por el arte de vivir que están inventando, surge una sociedad 
dentro de la sociedad” (Bourdieu, 2005: 91). Con individuos extraídos de estos 
estratos sociales, la bohemia se reconoce “próxima al “pueblo”, cuya miseria 
comparte a menudo, está separada de él por el arte de vivir que la define 
socialmente [...] ajustados de antemano, en su habitus doble o dividido, a una 
posición en falso, la de los dominados entre los dominantes” (: 92-93). 


Referencias bibliográficas: 


Bourdieu, Pierre, Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 2005. 
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Teoría y literatura 


Y, como cierre al apartado de teorías sociológicas, una reflexión de José Luis 
González, escritor puertorriqueño y profesor universitario, poco leído en la 
actualidad (el porqué de ese olvido sería un tema apropiado para analizar según 
las pautas de la sociología de la creación intelectual). 


Jonás, novela, género y clase social 


Yo estoy convencido de que el género novela está muerto hace más o menos 
medio siglo. Aclaro que estoy hablando en un sentido histórico, que es el único 
sentido en que opera la sociología de la literatura. A mis alumnos del seminario 
de esta materia en la 


unam 


les cuesta un buen esfuerzo entender esta “muerte” de la novela en un momento 
en que se están publicando más “novelas” que nunca y en que todo el mundo 
habla sobre el boom de la novelística hispanoamericana. El hecho histórico al 
que me estoy refiriendo es el siguiente, dicho de manera muy esquemática. La 
novela, como lo sabemos todos, es hija de la burguesía, es decir, es el género 
literario que la burguesía creó para expresar su visión del mundo. En ese sentido, 
la novela “mató” al poema épico, que fue el género que expresó la visión del 
mundo de la aristocracia feudal. Ahora bien, todo género que se crea para 
expresar la visión del mundo de una clase tiene una aspiración integradora de la 
realidad. De ahí su gran coherencia interna, que formalmente se expresa en unas 
estructuras características. Como comprenderás, estoy hablando de la gran 
novela realista del siglo 
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: Balzac, Dickens, Galdós... (y el mayor de todos, Tolstoi, rebelado contra la 
aristocracia semifeudal en cuyo seno le tocó nacer y crecer). Conviene precisar, 
aunque para muchos ya sea cosa bien sabida: esa novela burguesa no es novela 
defensora de la burguesía, porque su visión de la realidad es una visión crítica, 
propia del sector intelectual de una clase dominante que actúa como la 


conciencia de esa clase. Pero cuando la burguesía como clase dominante entra en 
su Crisis histórica definitiva a principios de este siglo, vale decir cuando se inicia 
el proceso de descomposición de su hegemonía, su visión del mundo empieza a 
resquebrajarse, a desintegrarse. Esa desintegración tenía que reflejarse, 
necesariamente, en el género literario que había sido creado para expresar la 
visión del mundo de la burguesía. El reflejo de esa desintegración fue un reflejo 
temático en algunas novelas de finales del siglo pasado y comienzos del 
presente, como Los Buddenbrook y La montaña mágica de Thomas Mann, que 
representan la última etapa de lo que conocemos como realismo crítico. Pero en 
la llamada “novela moderna” más característica, la desintegración histórica de la 
visión del mundo de la burguesía se expresa dentro de la obra, en sus estructuras 
mismas, en su concepción y en su tratamiento del tiempo, de los procesos 
mentales de sus personajes, de la significación de los datos de los datos de la 
realidad. Como también comprenderás, estoy hablando de Proust, de Joyce, de 
Kafka, de Musil... La novela, entonces, pierde uno de sus atributos esenciales: la 
racionalidad crítica. Y para sobrevivir como forma artística tiene que recurrir a 
las muletas de otras formas, pasadas y presentes. Una de éstas es el mito. El 
apoyo en el mito se advierte hasta en los títulos: Ulysses, de Joyce; Adán 
Buenosayres, de Leopoldo Marechal; Simbar, de Eduardo Mallea... Mi Jonás, 
salvando todas las distancias responde a esta misma necesidad de buscar sostén 
en una forma esencialmente ajena a la novela. La gran novela, que fue la novela 
realista del siglo 


XIX 


, hunca tuvo que recurrir a esas muletas, porque era perfectamente capaz de 
andar con sus propias y vigorosas piernas. Jonás no es otra cosa, temáticamente 
hablando, que el relato de las experiencias de un joven puertorriqueño en el 
Nueva York de la década del cuarenta. Para narrar experiencias de ese tipo, 
totalmente reales y típicas, ¿qué necesidad hubieran tenido de recurrir al mito 
novelistas como Balzac, Dickens, Galdós...? Pero tú —podrán decirme algunos 
— no eres novelista burgués y el marxismo debería servirte como visión del 
mundo capaz de integrar la realidad que informa tu obra. Vayamos por partes. 
Yo, en efecto, no soy novelista burgués en el sentido de que mi visión del mundo 
no es una visión burguesa ideológicamente hablando. Pero, ¿cuál es entonces mi 
visión? Yo aspiro a que sea una visión proletaria, porque el proletariado es la 
clase social con cuyo destino histórico yo me he identificado; pero hay que 
reconocer, para no caer en la trama de las ilusiones fáciles, que la visión 
proletaria del mundo es una visión que está haciéndose en este periodo de 


transición histórica. Y tanto está haciéndose, que todavía el proletariado no ha 
creado las formas artísticas específicas adecuadas a la expresión de su visión del 
mundo. Porque no hay que olvidar que una visión del mundo no la inventa en 
abstracto una clase social, sino que es el resultado de la experiencia histórica de 
la clase; y la experiencia histórica del proletariado se halla todavía en sus etapas 
iniciales, sobre todo si pensamos en términos de una experiencia como clase 
dominante, que es lo decisivo en el contexto de la producción cultural. [...] 


Conozco muy bien la cantidad de dudas y de reservas que suelen suscitar estos 
planteamientos. Para dilucidarlas habría que escribir un libro o varios libros, y 
aun así... Mira, por ejemplo, una de esas dudas. ¿Mueren todos los géneros 
literarios con la clase social que les dio vida? Cuando se trata de géneros creados 
por una clase, la historia nos autoriza a responder que sí. Pero hay géneros que 
nos son creados por una clase, sino, para decirlo en términos poco rigurosos tal 
vez, por la humanidad en su conjunto. Tal sería el caso de la poesía lírica, y 
también el del cuento. Tú me dirás tal vez que la novela de caballerías puede 
considerarse “novela feudal”. Yo te contestaría que no, que la novela 
caballeresca es el fruto más tardío de la ideología feudal y, al mismo tiempo, 
contiene ya elementos de la mentalidad renacentista. Así, por ejemplo, continúa 
exaltando valores esencialmente medievales como el honor y el coraje que por 
manifestarse generalmente en actos de guerra estaban reservados a la clase más 
elevada de la sociedad; pero presenta una nueva concepción del amor, el del 
caballero por su amada, que ya no el amor teologal de la Divina Comedia sino 
una representación idealizada del poder vital del impulso amoroso 
inconfundiblemente propio de la mentalidad burguesa en ascenso histórico. Otra 
duda sería la que plantea la existencia del boom novelístico hispanoamericano en 
el mismo momento en que se habla de la muerte de la novela. La contradicción 
no es más que aparente: lo que sucede es que los géneros literarios, y las formas 
artísticas en general, no mueren de síncope cardíaco (en este sentido, sería más 
exacto hablar de la agonía, en lugar de la muerte de la novela). La novela 
empezó a morirse, como era natural, allí donde nació: en las sociedades 
burguesas avanzadas. Sobrevive en la periferia de esas sociedades, en lo que 
ahora llamamos el Tercer Mundo, y muy especialmente en América Latina (pero 
también en África, cuya novelística conoció un boom parecido al nuestro en la 
década del cincuenta). Pero sucede incluso que aun muchas de las mejores 
novelas latinoamericanas de estos últimos años ya no son novelas en un sentido 
estricto. ¿Podría sostenerse, con un mínimo de seriedad, que Rayuela es una 
novela? El mismo Cortázar ha dicho que lo que menos le gusta de ese libro es lo 
que “todavía tiene de novela convencional”. El proceso de descolonización de la 


obra de Cortázar culmina en su siguiente libro: 62, modelo para armar. Si en 
Rayuela ya había capítulos prescindibles y más de una manera posible de leer el 
texto, en 62 lo que hace el escritor es darnos los fragmentos, las piezas de la 
realidad para que las “armemos” como podamos y como queramos. ¿Te 
imaginas a Tolstoi haciendo eso? ¿Te lo imaginas pensando que la última parte 
de La guerra y la paz, aquella extensísima digresión histórico-filosófica, era 
“prescindible” para un lector de su libro? ¿Se entenderá mejor ahora lo de la 
desintegración de la visión de la realidad en la mal llamada “novela” moderna? 
¡Ah, pero Cien años de soledad!, me dirán. ¿Y qué con Cien años de soledad? 
¿Fue por casualidad que el propio García Márquez y Mario Vargas Llosa 
hablaron de la novela de caballerías en relación con Cien años? Es lo que te 
decía antes sobre las muletas que ahora necesita la novela para seguir andando. 
Lo que importa mucho señalar es que nada de esto tiene que ver con el valor 
artístico de estas Obras. Es muy sabido que un género literario suele producir 
obras maestras en el momento de su desaparición y, sobre todo, de su transición 
a otras formas. 


José Luis González, en Los novelistas como críticos Il, Norma Klahn 
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2 La calle ensordecedora gritaba a mi alrededor. 


Alta, delgada, de luto riguroso, dolor majestuoso, 
una mujer pasa, de una mano generosa 
levantada, balanceando el festón y el dobladillo 
Ágil y noble, con su pierna de estatua. 

Yo bebí, lívido como un enfermo 

en su ojo, cielo lívido o germen del huracán, 

la dulzura que fascina y el placer que mata. 
¡Rayo y noche! —Fugitiva belleza 

cuya mirada me hizo renacer 

¿no te veré más que en la eternidad? 


Además, ¡lejos de aquí! ¡demasiado tarde! Tal vez jamás 


porque yo ignoro a dónde fuiste, tú no sabes a dónde voy, 


oh, tú, a quien he amado, Oh, tú, que lo sabías 


[Versión mía] 
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101 “A través del personaje de Frédéric y de la descripción de su posición en el 
espacio social, Flaubert desvela la fórmula generadora que rige el principio de su 
propia creación novelesca: la relación de doble rechazo de las posiciones 
enfrentadas en los diferentes espacios sociales y de las tomas de posición 
correspondientes en las que se fundamenta una relación de distancia objetivante 
respecto al mundo social [...] Queda más manifiesto todavía en su afición por 


Mijail Bajtín: el dialogismo 


Generalidades 


Mijaíl M. Bajtín (1895-1975) representa a la generación que siguió después de 
los formalistas rusos. Si bien sufrió altibajos en la Unión Soviética, su prestigio 
internacional se relaciona directamente con Julia Kristeva y Tzvetan Todorov en 
Francia hacia finales de la década los años sesenta.!% Bajtín es una figura que 
muestra el funcionamiento de aquello que denominamos “teoría literaria”. Se 
sabe que la mayor parte de su vida transcurrió en la periferia, no en las grandes 
capitales de los formalistas rusos. Nevel fue la ciudad donde nació el llamado 
Círculo Bajtín, hacia 1918, con un enfoque más filosófico que literario. Las 
actividades del Círculo continuarían en Vitebsk hasta 1923, cuando Bajtín se 
trasladó a San Petersburgo de donde salió en 1929 a Kazajistán por siete años. Se 
instalaría en Moscú en 1940 y entraría en polémicas académicas hasta mediados 
de siglo, para permanecer en Saransk hasta 1961. 


La particularidad de Bajtín es que carece de la condición fundamental que se 
reconoce en las escuelas teóricas: acceso a una comunidad académica 
universitaria con la que podría socializar, discutir y aplicar sus teorías. De ahí 
que, a la distancia, sus planteamientos parecen dar lugar a una serie de derivados 
que, en Ocasiones, entran en franca contradicción con los originales. Así, la gran 
preocupación de Bajtín por la intervención de lo social, de la cultura popular o el 
diálogo entre realidad y literatura se diluye en las continuaciones a su trabajo; 
por ejemplo, en el caso de la “polifonía” que evoluciona en la teoría literaria 
como “intertextualidad”, al margen de la hipótesis bajtiniana de que la polifonía 
es consecuencia de un momento social específico. Otra particularidad de los 
trabajos de Bajtín está representada por la falta de una conciencia teórica de sí y 
de su obra.1% En varias ocasiones, critica los procedimientos automáticos y 
cientificistas que formularon formalistas y estructuralistas; a cambio, sus obras 


tienen más relación con la crítica (como en el caso de los Problemas de la 
poética de Dostoievsky), la historia literaria (como el artículo “Las formas del 
tiempo y del cronotopo en la novela. Ensayos de poética histórica” y el libro La 
cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento) o la filosofía (como los 
ensayos del volumen Estética de la creación verbal). 


cultura popular y carnaval: Francois Rabelais 


Como ya se mencionó, la principal oposición de Bajtín con el formalismo radica 
en una concepción sociológica de la obra literaria, la atribución de un valor 
subjetivo en el signo literario, la “otredad” implícita en el texto. Conforma así un 
proyecto que incluye los conceptos de polifonía y dialogismo, que recaen en la 
noción del texto literario como un diálogo social. En función del dialogismo, 
Bajtín replantea el estudio de la cultura popular de la Edad Media y el 
Renacimiento, la cual se sostiene en el principio de inversión social. 


El estudio sobre Francois Rabelais, La cultura popular en la Edad Media y el 
Renacimiento, ha resultado particularmente atractivo para los investigadores 
especializados en literatura medieval y de los Siglos de Oro.*% En buena medida, 
La cultura popular resulta un trabajo de historia o crítica literaria, un estudio con 
elementos antropológicos que replantearon la importancia del estudio de la fiesta 
popular. ¿Es, además, un ejercicio de teoría literaria, con pautas de análisis 
aplicables a un conjunto amplio de obras literarias de diferentes épocas (y no 
sólo la medieval o renacentista)? 


En primer lugar, el aspecto más evidente de este libro, publicado en la ex Unión 
Soviética hacia 1941, radica en la representación de la cultura popular, sostenida 
en la risa, la inversión y el carnaval, en la obra literaria de Rabelais y, por ende, 
Cervantes, Shakespeare, Quevedo y casi toda la literatura de la época. 


En segundo lugar, Bajtín retoma la preocupación más apremiante de su obra: la 
dialogicidad realizada por los usuarios de un conjunto de obras que conforman 
un género. En otras palabras, establece la convivencia, junto a los géneros 
canónicos, de géneros no canónicos. Los géneros canónicos son aquellos que 


están resguardados por las autoridades intelectuales que frenan posibles 
modificaciones. Los géneros no canónicos son aquellos que la cultura popular 
crea a partir de su intervención en los textos. El procedimiento sería el siguiente: 
el pueblo conoce los textos institucionalizados pero, en ciertas circunstancias, los 
rebaja y crea a partir de ellos obras cómicas; en otros términos, dialoga con el 
texto, le “responde” con modificaciones paródicas que evidencian la visión del 
mundo del usuario dinámico que es el pueblo a través del autor individual. 


El carnaval descrito por Bajtín abunda en bobos, bufones, carcajadas, máscaras e 
inversiones de autoridad: un ritual de profundas raíces latinas fusionadas con las 
raíces de los pueblos paganos europeos.!” La intervención de lo cómico 
ritualizado marcaría una dualidad en la percepción del mundo y la vida humana, 
dualidad visible en la negación, momentánea, del dogmatismo religioso y 
eclesiástico, negación del misticismo y la piedad. El carnaval resultaría tan 
ineludible que los espectadores se convertirían también en participantes. Bajtín 
observa en este ritual un principio de renacimiento y renovación pues en él se 
institucionaliza la abolición de cualquier distancia entre los individuos por medio 
de una risa colectiva que no distingue entre burlador y burlado. 


La literatura de la época reflejaría gran parte de la naturaleza compleja del 
humor carnavalesco. De esta manera, en función de un análisis literario basado 
en la carnavalización, convendría localizar en el texto los conceptos planteados a 
continuación: 


El “principio de la vida material y corporal”. Se reconoce en la exhibición de 
imágenes exageradas e hipertrofiadas, alusivas a la satisfacción de las 
necesidades naturales: comida, bebida, defecación, sexualidad. Dichas 
imágenes se opondrían a toda separación de las raíces materiales y corporales 
del mundo, a todo aislamiento y confinamiento en sí mismo, a todo carácter 
ideal abstracto o de disolución del límite entre lo terrenal y lo corporal. 


“Lo alto y lo bajo”. Rebajar a un individuo de su posición de superioridad es 
una imagen que alude a la aproximación, la comunión con la tierra. Al rebajar, 
se remite a un principio de absorción y de nacimiento de la tierra. Por eso, las 
alusiones a la parte inferior del cuerpo (el vientre y los órganos genitales), que 
se concretan en el coito, el embarazo o el alumbramiento, son formas de la 
parodia medieval para mostrar el renacimiento. 


“Degradación paródica”. Constituye la prolongación de la línea grotesca: 


apetito, sed, propensión a la abundancia general, conversión del combate en 
cocina y banquete. Derroca y regenera a la vez. 


Lo grotesco se concreta en imágenes que guardan la noción del tiempo cíclico de 
la vida natural y biológica, de naturaleza original, y se diferencian de las 
imágenes de la vida cotidiana (ancianas embarazadas: la muerte encinta). El 
cuerpo grotesco se muestra eternamente incompleto, eternamente creado y 
creador, un eslabón de la cadena de la evolución, donde está el uno entra el otro. 
Se trata de exhibir dos cuerpos unidos: uno que da la vida y desaparece y otro 
que es concebido, producido y lanzado al mundo. El cuerpo grotesco tiene 
siempre una edad muy cercana al nacimiento y la muerte: la primera infancia y 
la vejez, el seno que lo concibe y el que lo amortaja: 


La individualidad está en proceso de disolución; agonizante, pero aún 
incompleta; es un cuerpo simultáneamente en el umbral de la tumba y de la 
cuna, no es un cuerpo único, ni tampoco son dos; dos pulsos laten dentro de él: 
uno de ellos, el de la madre, está a punto de detenerse.1%8 


La función del grotesco consiste en liberar al hombre de las formas de necesidad 
inhumana en que se basan las ideas convencionales. El grotesco derriba esa 
necesidad y descubre su carácter relativo y limitado. 


el verdadero grotesco no es estático en absoluto: se esfuerza por expresar en sus 
imágenes la evolución, el crecimiento, la constante imperfección de la 
existencia: sus imágenes contienen los dos polos de la evolución, el sentido del 
vaivén existencial de la muerte y el nacimiento; [...] en el realismo grotesco y 
folklórico de calidad, como en los organismos unicelulares no existe el 
cadáver.10 


La máscara. Con ella se busca una negación de la identidad, del sentido único y 
de la coincidencia del individuo consigo mismo. Expresión de las transferencias 
de la metamorfosis, de la violación de las fronteras naturales, de la 


ridiculización, de los sobrenombres; encarna el principio del juego de la vida, 
establece una relación entre la realidad y la imagen individual. El complejo 
simbolismo de las máscaras resulta inagotable (de ella se derivan la parodia, la 
caricatura, la mueca, los melindres y la monería). Disimula, cubre la naturaleza 
de la vida. Por ello, las marionetas y la figura del diablo son la expresión de lo 
inferior y material, sin rasgo terrorífico. 


Según Bajtín, la obra de Francois Rabelais tiene como base la cultura del 
carnaval, y sus lectores contemporáneos reconocieron los elementos 
constitutivos de dicha obra: la risa de fondo considerada como la resolución de 
los problemas de la vida y la muerte, así como la larga tradición de la risa como 
tema de discusión filosófica (Aristóteles, Hipócrates). A lo largo de las páginas 
de La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, se infiere la 
conclusión de Bajtín: 


Nuestra imagen no es una simple comparación metafórica. Cada época de la 
historia mundial se reflejó en la cultura popular. [...] Repitámonos una vez más 
que cada uno de los actos de la historia mundial estuvo acompañado por las risas 
del coro. Pero no en todas las épocas encontró este coro un corifeo de la talla de 
Rabelais. Y aunque él sólo haya sido el corifeo del coro popular en el 
Renacimiento, supo revelar la difícil y original lengua del pueblo con una 
originalidad tal, que su obra ilumina también la cultura cómica popular de las 
otras épocas.!10 


Bajtín señala, o reitera, una de sus principales hipótesis, que sitúan su estudio 
sobre Rabelais y la cultura popular de la Edad Media en el marco de la teoría 
literaria. Esta hipótesis consiste en que la cultura popular pone en marcha los 
mecanismos transformadores de la literatura y el arte en general. La cultura 
oficial vigila la conservación de los géneros canónicos; pero la cultura popular 
los modifica de acuerdo con su visión del mundo y de la vida. El escritor, en este 
sentido, interpretaría, traduciría o concretaría —conviene mantener la metáfora 
del corifeo para el papel del autor— lo que la cultura popular ya realizaba desde 
la plaza pública. 


La sistematización de la cultura carnavalesca delineada por Bajtín ha resultado 


útil en la exploración de textos literarios recientes basados en la inversión del 
orden en situaciones y personajes fuera de lo “normal”.111 Es indudable, además, 
que el espacio de la fiesta popular, y el carnaval en particular, ejerce una 
profunda atracción literaria que se ha conservado a lo largo de la historia.!1? Así, 
La cultura popular en la Edad Media se ha convertido en un referente para el 
análisis y comentario de obras con elementos festivos, alusiones directas O 
indirectas al carnaval o con una trama estructurada a partir de la fiesta. 


Un caso peculiar lo constituye la novela Galaor del mexicano Hugo Hiriart, 
publicada hacia 1972. 


Preguntas para el análisis 


Hugo Hiriart, Galaor 


1. Descripción de la fiesta en Galaor de Hugo Hiriart: carnaval, cacería, rituales 
religiosos. 


2. Lo grotesco de Galaor (el cuerpo, la máscara): coincidencias conceptuales con 
lo grotesco bajtiniano. 


3. Describir el mecanismo de la parodia en Galaor: localizar los aspectos 
discursivos de la cultura popular que podrían haberse realizado en la obra. 


4. Para Mijaíl Bajtín, el escritor es un intérprete de la cultura popular, de la 
manifestación de la plaza pública. Por eso, la condición para sostener la 
existencia de la cultura carnavalesca en un texto literario es su justificación 
como forma de crítica social. ¿Cuál es el contexto social de Galaor (“literatura 
de la onda”, movimientos estudiantiles)? ¿Es posible establecer estas relaciones 
entre el contexto y el recurso carnavalesco de la obra? 


novela polifónica 


Bajtín acuñó también la categoría de “novela polifónica”, una característica 
específica de las novelas de Dostoievski. Según esta tesis, la obra narrativa 
mencionada presenta una clara distinción entre el discurso del héroe acerca del 
mundo y de sí mismo, y el discurso del autor o de los otros personajes. De esta 
posibilidad de reconocimiento de voces diferentes desplegadas a lo largo de la 
novela, derivó el concepto de intertextualidad, cuyo análisis es particularmente 
estructural y textual; mientras que el análisis de la polifonía en Dostoievski 
resulta, para Bajtín, un proceso marcado por un aspecto sociológico: “el héroe no 
como un fenómeno de la realidad que posea rasgos típico-sociales y 
caracterológicamente individuales, definidos y firmes, ni como una imagen 
determinada, compuesta de atributos objetivos con un sentido unitario”.113 De ahí 
su inclusión en este apartado, la premisa de que el análisis del personaje 
comunica “un punto de vista particular sobre el mundo y sobre sí mismo, como 
una posición plena de sentido que valore la actitud del hombre hacia sí mismo y 
hacia la realidad circundante”.114 


Las condiciones para calificar la obra de Dostoievski de polifónica son muy 
específicas y siempre enfocadas hacia esa preocupación por la conciencia del 
héroe. En primer lugar, la novela es, en comparación con la tradicional o 
monológica, “pluriestilística o carente de estilo”,115 posee una pluralidad de 
acentos que se cruzan. Los elementos dispares provienen de varios mundos y 
varias conciencias; en este punto la explicación de Bajtín se asemeja a la de la 
intertextualidad: “el mundo de la copla popular combina con el mundo del 
ditirambo de Schiller, el horizonte de Smerdiákov hace juego con el de Dimitri e 
Iván Karamázov”.!16 Pero enseguida insiste en la diversidad de conciencias en 
interacción vinculadas intensamente entre sí. 


La autoconciencia constituye, entonces, el rasgo predominante del héroe de la 
novela. ¿Es posible reconocer la autoconciencia “como dominante artística de la 
estructura de la imagen del héroe”? Bajtín expone algunos rasgos, como la 
negación encarnizada contra las definiciones de su personalidad por parte de 
otros, el reconocimiento de un “carácter inconcluso” y de no haber dicho aún “su 
última palabra”** y “su no conclusión se realiza ya en las complejas vías del 
pensamiento dialógico, del crimen o del heroísmo”.118 La conciencia del 


personaje se desarrolla a lo largo de la novela junto a otras, con reacciones 
diversas: “resistentes o, por el contrario, abiertos a la influencia ajena [...] Cada 
pensamiento de los héroes de Dostoievski [...] desde un principio se percibe 
como la réplica de un diálogo inconcluso”.11? Por eso, “no representaría las 
muertes de sus héroes, sino las crisis y las rupturas en sus vidas, es decir, 
dibujaría sus vidas en el umbral. Sus personajes permanecerían interiormente 
inconclusos (puesto que la autoconciencia no puede ser concluida desde el 
interior)”.12% En consecuencia, el héroe de la novela polifónica no actúa en 
función de su pasado o su futuro: 


recuerdan de su pasado sólo aquello que no deja de ser para ellos el presente que 
se vive por ellos como tal; un pecado no expiado, un crimen, un agravio sin 
perdonar [...] Por eso en las novelas de Dostoievski no existen la casualidad ni 
la génesis, no hay explicaciones a partir del pasado, de las influencias del 
ambiente, de la educación, etc. Cada acto del héroe se encuentra completamente 
en el presente y en ese sentido no está predeterminado; se piensa y se representa 
por el autor como un acto libre.1?! 


La novela monológica se estructuraría bajo la totalidad de una conciencia que 
controle las de los personajes. La novela polifónica sería, en cambio, dialógica: 
se estructura como la interacción de varias conciencias; sus voces permanecen 
independientes y se combinan en una unidad superior, por eso la comparación 
con el fenómeno musical de la polifonía. 


Para Bajtín, otra condición relevante de la novela polifónica sería una 
consecuencia de la época capitalista y particularmente de la Rusia capitalista, 


donde el capitalismo llegaba de una manera casi catastrófica y en su proceso de 
avance encontró una heterogeneidad aún intacta de mundos y grupos sociales 
que habían debilitado, como en Occidente, su carácter individual y cerrado [...] 
al mismo tiempo la individualidad de los mundos, sacados de su equilibrio 
ideológico y una vez enfrentados, tuvo que aparecer como especialmente plena y 
clara.122 


Por tanto, el héroe es también un ideólogo, su discurso acerca del mundo se 
funde con su discurso sobre sí mismo. Como señala a propósito del monólogo 
interior de Raskólnikov, no se trata del “devenir psicológico dentro de una 
conciencia cerrada”,12 sino de sí mismo en relación con los demás, con los 
acontecimientos que ha sufrido y con el entorno que lo rodea, a diferencia de 
otros monólogos interiores en que el personaje amolda los fenómenos externos a 
su comprensión del mundo, rasgo de la novela monológica. El autor, entonces, 
debe dar testimonios de que oye su época como “un diálogo enorme, captando 
en ella no solamente las voces aisladas sino ante todo, justamente, las relaciones 
dialógicas entre voces, su interacción dialógica”.12 La ideología del autor 
interviene en la novela, pero entrará en diálogo con otras ideas incluso 
contrarias; esto excluye de la categoría de novela polifónica las llamadas 
“novelas ensayo” o aquéllas en las que prive una “verdad impersonal”, a cambio 
de un laberinto de voces, palabras ajenas, posturas, gestos de los otros; también 
se excluyen de la novela polifónica las fórmulas aisladas como sentencias, 
máximas O aforismos. 


Para concluir con la revisión de este planteamiento, conviene establecer la 
cuestión de su validez teórica. Bajtín propone un estudio crítico específicamente 
dedicado a Dostoievski, en el que discute la obra de otros críticos para 
desarrollar sus propias hipótesis sobre el autor de Crimen y castigo. ¿Pretendía 
con esta obra declarar el nacimiento de la nueva novela? ¿Sugiere la posibilidad 
de que existan otras novelas polifónicas? Nada en el texto parece insinuarlo. 
Parece, más bien, el término “novela polifónica” la propuesta de una teoría 
individual, capaz de funcionar para el texto literario que pretendía describirse. 
No obstante, es innegable que la novela de Dostoievski ha resultado 
paradigmática y ha modificado la narrativa posterior. Buena parte de la novela 
hispanoamericana se nutrió de la trama y el personaje del autor ruso. Así, las 
atribuciones de la novela polifónica se cumplen en obras influidas, 
declaradamente, por Dostoievski: El juguete rabioso y Los siete locos de 
Roberto Arlt, El túnel de Ernesto Sabato, Los errores de José Revueltas o La 
región más transparente de Carlos Fuentes. Las preguntas que se proponen como 
parte del análisis pueden aplicarse a tales novelas. 


Propuesta de análisis 


1. Extraer elementos del discurso de los personajes que den cuenta de la 
diferencia estilística en los personajes. 


2. Argumentar por qué el discurso del personaje manifiesta la autoconciencia de 
sí mismo. 


3. Establecer cuál es el punto de vista del personaje acerca de sí mismo y la 
realidad circundante. 


4. Localizar ejemplos de novela monológica para contrastar con el tipo de novela 
elegido. 


5. Mostrar si la novela a analizar surge en un sistema capitalista y describir su 
individualidad. 


6. Descubrir la individualidad de conciencia del personaje: localizar testimonios 
del autor acerca de su ideología y determinar si ésta es o no la que condiciona los 
comportamientos de los personajes; reconocer las ideas de la época en la 
caracterización de otros seres del relato; determinar si todas las voces entran en 
diálogo sin llegar a una verdad impersonal. 


Teoría y literatura 


Sergio Pitol menciona con frecuencia su interés por los escritos teóricos, pero 
sólo reconoce la intervención directa de Mijaíl Bajtín en su escritura, en 
particular de lo que él llama su “trilogía novelística más próxima al carnaval que 
a Cualquier otro rito”.12 Como cierre a este apartado, se transcriben algunos 
testimonios de su interés por Bajtín, la concepción de su propia obra desde su 
lectura del teórico ruso. Se trata de varios fragmentos ordenados de acuerdo con 
la perspectiva temporal de los escritos a la que éstos se refieren: 


Vivir en Veracruz significaba estar intermitentemente enclavado en la fiesta. 
Pero en esa época yo era incapaz de discernir lo que más tarde aprendería en 
Bajtín: que la fiesta resume el sedimento primero e indestructible de la 
civilización humana; que podrá empobrecerse, degenerar incluso, pero no habrá 
poder que logre eclipsarla del todo. “La fiesta”, dice el pensador ruso, “está 
separada de todo sentimiento utilitario, es un reposo, una tregua. Liberada de 
todo fin práctico, brinda los medios para entrar, aunque sea temporalmente, en 
un universo utópico.” Inmerso en la fiesta, no le permití, sin embargo, su acceso 
a esos relatos veracruzanos que visiblemente se resintieron de su carencia; el mal 
aparece en ellos como un factotum, constituye un universo cerrado, unívoco, 
reacio a reconocer, mucho menos a celebrar, “la inacabable mutación del 
mundo”. 


“El narrador”, El arte de la fuga, en Trilogía de la memoria, 


Barcelona, Anagrama, 2007, p. 132. 


Bajtín fue una sugestión muy fuerte. Cuando yo leí, poco antes de escribir la 
novela, durante una convalecencia muy molesta, el libro de Bajtín sobre 
Rabelais, La cultura popular en la Edad Media y principios del Renacimiento, 
encontré una gran cantidad de elementos que me daban mucho en qué pensar, en 
estas formas desacralizadoras, esas formas que presentan los símbolos del poder 
como símbolos caídos, como símbolos ridículos, que los elementos de libertad, 
de dignidad de la vida son muy superiores a todas las formas... Yo conozco poco 
de teoría literaria. Los libros de Bajtín que me pueden ser más accesibles son 
éstos, [Imaginación dialógica y La cultura popular]. No son teorías abstractas, 
aunque haya mucha teoría. Sé, por ejemplo, que el libro sobre Dostoievski me 
daría muchos elementos. He leído algunos capítulos sueltos porque está escrito 
sobre algo concreto. Entonces, en este momento me hace pensar en mi obra y en 
la posibilidad de nuevas ideas que aplicar en algunos temas.? 


“Semana Santa en Tepotzotlan”, entrevista con Jesús Salas E., 


Espéculo. Revista de estudios literarios, núm. 32, 


www.ucm.es/info/especulo/numero32/serpitol.html (consulta: 02/01/16) 


A medida que el lenguaje oficial escuchado y emitido todos los días se volvía 
más y más rarificado, el de mis novelas, por compensación, se animaba más, se 
hacía zambón y canallesco. Cada escena era una caricatura del mundo, es decir, 
una caricatura de la caricatura. Encontré refugio en el vacilón, en el 
esperpento... 


Como homenaje tácito o expreso a algunos de mis dioses tutelares, Nikolái 
Gógol, H. Bustos Domecq y Witold Gombrowicz entre otros, escribí El desfile 
del amor, Domar a la divina garza y La vida conyugal, una trilogía novelística 
más próxima al carnaval que a cualquier rito [...] La función de los vasos 
comunicantes establecidos entre las tres novelas que componen Tríptico del 
Carnaval me resultó de pronto clara: tendía a reforzar la visión grotesca que las 
sustentaba. Todo lo que tuviese aspiraciones a la solemnidad, a la sacralización, 
a la autocomplacencia se desbarrancaba de repente en la mofa, la vulgaridad y el 
escarnio. Se imponía un mundo de disfraces. Las situaciones, tanto en conjunto 
como separadas, ejemplifican las tres fases fundamentales que Bajtín encuentra 
en la farsa carnavalesca: la coronación, el destronamiento y la paliza final. 


Sergio Pitol, “Soñar la realidad”, El mago de Viena, 


en Trilogía de la memoria, Barcelona, Anagrama, 2007, p. 479. 
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Dostoievsky, 
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revista Poétique 40 (1979), pp. 502-513. 


105 Recordemos que el volumen Teoría y estética de la novela (Madrid, Taurus, 
1989) es el título bajo el cual se reúnen artículos dispersos; no se trata de un 
título elegido por su autor. 


106 Por ejemplo: Tatiana Bubnova, F. Delicado puesto en diálogo: las claves 
bajtinianas de La Lozana andaluza (México, 
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, 1987); Graciela Cándano, La seriedad y la risa. La comicidad en la literatura 
ejemplar de la Baja Edad Media (México, 
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, 2000). 


107 Esta particularidad de sincretismo de la fiesta popular aleja la descripción de 
Bajtín de muchas otras formas del carnaval en poblaciones indígenas de nuestro 


país, como es evidente para cualquiera que haya presenciado un carnaval 
rarámuri o tlaxcalteca. 


108 Mijaíl Bajtín, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El 
contexto de Francois Rabelais, Julio Forcat y César Monroy (trad.), Madrid, 
Alianza, 1999, pp. 29-30. 
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111 Arturo Echavarría, “Los arlequines y “El mundo al revés” en “La muerte y la 
brújula? de Jorge Luis Borges”, en Nueva Revista de Filología Hispánica, 34 
(1985-86), pp. 610-630. 


112 La literatura hispánica ha aportado una gran cantidad de obras relacionadas 
con el carnaval; por ejemplo, El sueño de los héroes, de Bioy Casares; Martes de 
carnaval, de Valle-Inclán, y las novelas del “Tríptico del carnaval” de Sergio 
Pitol: La vida conyugal, Domar a la divina garza y El desfile del amor. 


113 Mijíl Bajtín, Problemas de la poética de Dostoievski, Tatiana Bubnova (trad.), 


México, 

fce 

, 1986, p. 73. 
20 Bra, 

145 [bed pi 28, 
28 ena, 

17 Tbrd.. p, 90, 
28 Thudl.. pH L. 
119 Tbid,, p. 54, 
220 Mad... TL, 
121 Tbid., pp. 49-50. 
24 That. Bo 3, 
2 Teal. pla, 
22 Td. a, 133, 


125 Sergio Pitol, “Soñar la realidad”, El mago de Viena, en Trilogía de la 
memoria, Barcelona, Anagrama, 2007, p. 479. 


Literatura comparada 


Generalidades 


La categoría de estudios literarios denominada literatura comparada no 
representa, en sí, una teoría, sino una rama de ellos, junto a la historiografía y la 
teoría literaria, disciplinas que dialogan entre sí. No obstante, al igual que la 
estilística, su utilidad como método de análisis trae como consecuencia diversos 
planteamientos teóricos, pues repercuten en definiciones trascendentales acerca 
del estatuto y función de la literatura. De ahí la conveniencia de su inclusión en 
este manual. Como disciplina, busca explicar y ordenar estructuras diacrónicas 
supranacionales, la descripción y comparación analítica y diferencial de los 
fenómenos literarios, “es, en primer lugar, un campo de investigación, el de las 
relaciones literarias entre las distintas nacionalidades, y el estudio de los 
préstamos, imitaciones y adaptaciones internacionales. Reconocer la incidencia 
de tales relaciones en el desarrollo nacional es de vital importancia, tanto social 
como literaria”.126 


En otros términos, se trata de un estudio de las complejas relaciones que una 
literatura ubicada en determinada región mantiene con otra. Tales relaciones han 
de resultar, por un lado, visibles en los textos y susceptibles de ser demostradas 
en tanto que imitaciones, influencias, adaptaciones, etcétera pero, por otro, 
también han de aparecer como relaciones explicables en función de la literatura 
como entidad social y estética: cuestiones como la recepción, traducción y 
ambientes literarios que favorecen la inserción de autores extranjeros en una 
literatura nacional. 


Junto con este método de análisis, la literatura comparada también es el 
procedimiento que el estudioso realiza al señalar la incidencia —en una obra 
literaria, un periodo o una corriente— de otras áreas del conocimiento y el 


pensamiento, como las artes (pintura, música, cine), las disciplinas humanísticas 
(sociología, filosofía, historiografía), las ciencias naturales, la religión. Así, por 
ejemplo, la intervención de cierto acontecimiento científico en la literatura pudo 
tener efectos similares en dos literaturas nacionales que no ejercieron influencia 
entre sí. La visión de la obra literaria como un todo capaz de ser comprendido y 
comprehendido, en consideración a los factores de espacio y tiempo, es la 
finalidad de la literatura comparada. 


Debido a que es tan amplio el marco de puntos comparativos entre obras 
(relación genética, contexto histórico, contextos extraliterarios —históricos, 
sociológicos, políticos—, semejanza semiótica o estilística...) y tan amplio el 
ámbito de selección (literatura nacional, literatura universal, literatura general), 
conviene justificar con suficiencia el principio de comparación y establecer 
claramente los puntos que estructuran el análisis destinado a revelar los 
elementos comunes así como los divergentes. Uno de los elementos más eficaces 
es el análisis temático. 


Análisis temático 


Claudio Guillén, en su libro Entre lo uno y lo diverso. Introducción a la literatura 
comparada, se ocupa de las perspectivas de esta disciplina: genología, 
morfología, internacionalidad, historiología y tematología. Esta última división, 
evidentemente, parte del tema, “que muchas veces es aquello que le ayuda al 
escritor a encararse con la superabundancia y profusión de lo vivido, marcando 
una frontera entre la experiencia y la poesía; y llevando al escritor al terreno de 
la obra de arte”.127 De esta manera, trata el tema como sinónimo de “tema 
significativo”, “tema estructurador”, “tema incitador” o “tema admirado”; y 
añade que el elemento temático propicia una escritura y una lectura literarias. 
Como ya se ha mencionado en otras ocasiones, en el apartado sobre la estilística 
por ejemplo, el tema se relaciona con el “principio creador”, lo que el texto 
“dice” —pensamiento, sentimiento, idea—,; o bien, según Tomachevski, la 
comunidad que asocia los enunciados que componen la obra literaria. Agrega 
Guillén que el tema constituye un elemento que estructura sensiblemente la obra. 
“No es lo que dice el poema, sino aquello con lo cual o desde lo cual se dice.”128 


La tematología, como método de estudio, congrega los diversos tratamientos de 
un mismo asunto o de una misma figura, o el itinerario de un mito tradicional. 
Guillén agrega que la noción de tema alcanza perfiles formales acordes con el 
momento histórico de cada obra: si un tema se modifica, se extiende a otras 
obras, se repite en la obra de otro autor; entonces Guillén habla de leitmotiv: 
reiteración de una situación, un tipo, una imagen, un espacio. 


El elemento temático es, al mismo tiempo, intertextual e intratextual; relaciona la 
obra con otras de distintos autores, pero también con el resto de la obra de un 
mismo autor. Abarca la obra en su totalidad o en partes y para eso distingue entre 
tema y motivo: “el motivo es menos extenso que el tema, el cual es más decisivo 
para el conjunto”.!?? El tema, abstracto por naturaleza, suele tener momentos 
coincidentes entre diferentes autores; los motivos, como aquellos que aisló 
Propp en los cuentos maravillosos, resultan divisiones del tema (que congrega y 
estructura las sucesivas partes de una obra mediante su vinculación con la vida y 
la literatura). 


La tematología busca establecer grupos de temas y sus respectivas divisiones. 
Guillén incluye la clasificación de S.S. Prawer:13 


— la representación literaria de fenómenos naturales (el mar) y condiciones 
fundamentales del existir humano (los sueños) o problemas perennes de 
conducta. 


— los motivos recurrentes de la literatura y el folklore (los tres deseos, el anillo 
mágico). 


— las situaciones recurrentes (el conflicto del hijo con el padre). 
— los tipos sociales, profesionales y morales (el caballero, el criminal, el viajero). 


— los personajes derivados de la mitología, las leyendas o la literatura misma. 


De esta ordenación, Guillén infiere dos vías principales de investigación: la 
primera, de índole histórica: el estudio de la tematología en relación con la 
historia literaria, a fin de diferenciar los “perennes” de los que no lo son. En 


seguida, Guillén sintetiza “unos pocos temas, complejos, móviles, entre la 
naturaleza y la cultura. Y entre las cosas y los sentimientos”;*31 grupos amplios 
de temas con ejemplos de autores: comienza con los temas del mar, la flor y la 
frustración; sigue con los temas que perduran transformándose: agua, montañas, 
colores; protagonistas literarios que representan simbólicamente las premisas, 
aspiraciones y nostalgias del momento: como el bufón (símbolo de la muerte); 
los tópicos, que son signos, guiños, conocimiento cultural que son reconocidos 
por el lector (quien repite, valora lo repetido): la aurora, el ciervo herido...; los 
temas de las edades doradas y microcosmos, creados a partir de las carencias 
sociales (pues lo que falta constituye quizá lo más perdurable): mitos 
paradisíacos, jardines dichosos, Arcadias, Eldorados, ínsulas extrañas O 
afortunadas, Edad de Oro, aspiraciones utópicas, hombre como microcosmos, 
pequeño mundo, caos, disgregación. Otro tema clasificado como universal es el 
enamoramiento, con sus claves, escenas arquetípicas y extremadas: primer 
contacto amoroso visual, celos, muerte de amor... 


Con el término de superposiciones, Guillén establece la tarea de distinción de los 
elementos superficiales de los profundos al señalar la coincidencia temática: la 
distinción entre el motivo y el tema, un tema primario y un motivo principal, un 
tema vital y un tema literario, un tema y un mito. Es decir, al estudiar las 
superposiciones temáticas, habría que establecer la individualidad del autor en el 
marco de los motivos o temas literarios universales; asimismo, estructurar las 
jerarquías temáticas con que los autores construyen su obra. 


Pautas de análisis tematológico 


Elaborar un análisis comparativo exige una multiplicación de las actividades 
necesarias en un análisis individual: localizar las coincidencias y dar cuenta de 
ellas en un solo texto sin perder el equilibrio a favor de uno de los términos del 
estudio, establecer los criterios de comparación mostrando la utilidad del 
ejercicio crítico, proponer explicaciones a las coincidencias y señalar las 
diferencias. Ute Seydel, en su artículo “De brujas, curanderas, pitonisas: mujeres 
que se resisten a sus roles femeninos tradicionales en la literatura femenina 
latinoamericana y alemana”??? logra estructurar un artículo cuya descripción 


resulta modélica. 


Como su título lo anuncia, el elemento a comparar es el personaje temático de la 
bruja, capaz de estimular la imaginación, la memoria y una serie de 
cuestionamientos a esa imagen, como su adaptabilidad a las recientes modifi- 
caciones de la figura femenina —en efecto, la bruja en la actualidad evoca la 
relación de la sociedad ante mujeres no convencionales, independientes—. 
Entonces, la crítica manifiesta su interés en el modo en que algunas autoras 
presentan esta figura femenina vinculándola con las mujeres. En seguida, señala 
las regiones de los que seleccionará a las autoras: América Latina y Alemania. 
Posteriormente, discute el tema de la bruja en su contexto histórico y social. 
Observa que la bruja se ha constituido como un arquetipo —estereotipo, imagen 
o mito más difundido— de las imaginaciones masculinas acerca de los aspectos 
negativos de la mujer, en contraposición con el arquetipo de femenino de la 
madre abnegada y generosa, pasiva. Seydel advierte que numerosas escritoras 
contemporáneas, en Europa y América, han procurado desmitificar tales 
idealizaciones de la mujer, pues éstas han obstaculizado la definición identitaria 
del individuo femenino desde la voluntad masculina. En esta búsqueda, las 
autoras han respondido con el tratamiento literario de temas como el erotismo y 
la rebelión ante las formas fascistas de gobierno, ya sea familiar o social. Así, la 
imagen de la bruja ha servido como referente de dicha identidad y rebelión. La 
investigadora continúa el estudio del tema para asegurar su importancia; así, 
señala que el arquetipo de la bruja está anclado en la cultura occidental desde la 
antigiiedad en contraposición con el arquetipo de la virgen y madre. Ambos 
estereotipos se consolidaron por la intervención del cristianismo; en América 
Latina, esta dicotomía se encontró con una tradición de la mujer con atributos 
sobrenaturales vinculados con el ritual y la magia. De esta manera, se reúnen en 
la bruja otras posibilidades relacionadas con lo sobrenatural: curanderas, 
pitonisas y sacerdotisas, fórmulas que llegan a la narrativa de escritoras 
latinoamericanas y alemanas. 


Establecido el eje temático, Ute Seydel señala las obras y autoras elegidas para 
el análisis comparativo. De América Latina: Oficio de tinieblas, de Rosario 
Castellanos (México), publicada en 1962 y reeditada en 1982; Sofía de los 
presagios, de Gioconda Belli (Nicaragua), publicada entre 1990-1992; Maldita 
yo entre las mujeres, de Mercedes Valdivieso (Chile), de 1991. Y de Alemania: 
Amanda. Ein Hexensommer (1984) de Irmtraud Morgner, Hexensommer (1984) 
de Elke Willkomm, Hexenzeir (1984) de Renate Apitz y Kassandra (1983-1984) 
de Christa Wolf. Todas las autoras plantean la posibilidad de las mujeres de 


realizar actividades aparte de las acostumbradas, esposa y madre; por ello, sus 
personajes suscitan sospechas de poseer fuerzas sobrenaturales y establecer 
pacto con el demonio. Su punto de partida es la siguiente hipótesis: si el 
arquetipo tradicional de la bruja representa la visión de los hombres acerca de la 
mujer que condensa los aspectos negativos de la feminidad, se pretende 
descubrir desde una perspectiva femenina la imagen original de la bruja positiva 
y oculta. Para demostrar dicha hipótesis plantea una serie de preguntas base: 


¿En qué medida las protagonistas salen de su ámbito doméstico y de sus papeles 
tradicionales de madre, esposa y ama de casa para desempeñar una función 
dentro de la vida social, espiritual, científica o política de su respectiva sociedad 
o introduciéndose al campo profesional, tradicionalmente sólo abierto para el 
hombre? 


¿Qué tipo de funciones realizan las mujeres sabias, brujas o curanderas en las 
sociedades del universo ficticio al que pertenecen? 


¿Existen lugares como refugio para los ritos de las mujeres o para recuperarse? 
¿Se percibe una solidaridad entre las mujeres brujas y las otras mujeres? 


¿En qué medida influye el fondo sociocultural de las respectivas autoras en el 
enfoque que toman para tratar el tema de la bruja, curandera, sacerdotisa O 
pitonisa?193 


A partir de estos problemas, la autora analiza todas las obras, registra los 
resultados y, finalmente, comunica sus conclusiones: aunque no exista una 
relación de influencia entre ambas literaturas, se aprecia el tratamiento de los 
mismos arquetipos, imágenes y mitos, una ruptura similar de esa negatividad y la 
búsqueda de alternativas al orden patriarcal, por motivos variables y tormentosos 
como la esterilidad, la insatisfacción conyugal, una obligación moral o un 
trauma por violación. Así, el ejercicio comparativo muestra una serie de 
revelaciones acerca de la visión del mundo de sus autoras y de las 
preocupaciones temáticas de mujeres en regiones muy distantes con propósitos 
semejantes. 


Entonces, es posible establecer la siguiente lista de indicaciones para el análisis 
de textos basado en la comparación: 


1. Seleccionar el elemento de comparación (tema, recurso, asunto, etcétera). 


2. Plantear los problemas iniciales (preguntas surgidas de un primer 
acercamiento a los textos estudiados). 


3. Contrastar las culturas y tradiciones de donde surgieron los textos. 
4. Establecer el corpus (el conjunto de textos a comparar). 


5. Plantear la o las hipótesis: una o más respuestas tentativas a los problemas 
iniciales. 


6. Desprender elementos que permitirán demostrar la hipótesis; es decir, obtener 
subtemas. Por ejemplo, formular preguntas relacionadas con el tema común de 
los textos y la hipótesis. 


7. Analizar los textos a partir de las preguntas: éstos deben ofrecer respuestas a 
las mismas preguntas. 


8. Comunicar los resultados, ofrecer comentarios y conclusiones. 


Ejemplo de análisis 


La comparación, como ejercicio de análisis, resulta en un comentario 
particularmente extenso, pues se debe establecer la presencia de elementos 
comunes entre los textos a comparar. 


L 


a irrupción de lo sobrenatural: leyendas, brujas, seres fantásticos y extraños 
(Rosario Castellanos, Elena Garro, Amparo Dávila y Raquel Banda Farfán) 


A medida que avanza el siglo 
XX 


, el caos revolucionario se repliega a algunas regiones mientras que en otras ha 
llegado el momento de la reestructuración social. El modelo de familia mexicana 
parece reaccionar contra el desorden que significó la revuelta y regresa a su 
estado tradicional y recupera las condiciones de jerarquía patriarcal. Los 
modelos femeninos son vigilados con mayor celo; en aparente contradicción, las 
escritoras nacidas hacia la década de los veinte gozarán de acceso a la educación 
y a mayores posibilidades de expresión. Esta década, además, se caracteriza por 
el nacimiento de las autoras más reconocidas de la literatura mexicana, como 
Rosario Castellanos, Elena Garro, Guadalupe Dueñas o Amparo Dávila; algunas 
de ellas decidieron ubicar en esos años su fecha de nacimiento, aun en contra de 
sus documentos legales. Además de este rasgo común, sus publicaciones 
aparecen hacia finales de la década de los años cincuenta y principios de los años 
sesenta. A ellas corresponde dar cuenta del rígido espacio sociocultural al que, 
con frecuencia, debieron enfrentar; para hacerlo, emplearon diversos recursos y 
buscaron diversos efectos. Uno de los más inquietantes es el de la inclusión de 
aspectos sobrenaturales, en otras palabras, la ruptura con la realidad. Esta carac- 
terística resulta demasiado amplia por sus diferentes posibilidades y efectos; y a 
pesar de tal amplitud, lo sobrenatural como recurso o tema constituye una 
innovación en la escritura mexicana de mujeres, más comprometida con el 
realismo. 


Lo sobrenatural resulta una categoría para aludir a aquellos fenómenos que 
excederían las posibilidades de la naturaleza, es decir, de la realidad. El término 
fue acuñado desde la teología y se percibe como una condición de lo divino pero 
también posible en lo humano. El término, en literatura, puede oponerse al 
concepto de realismo como imitación de la realidad y las leyes de la lógica. Se 
encuentra en una serie de preocupaciones relativas a lo desconocido, a los 
fenómenos del sueño y de la muerte, a los temores ancestrales que dieron origen 


a la noción de un mundo irreal. Lo sobrenatural en la literatura, como en toda 
expresión artística, tiene tal número de efectos que explica la cantidad de 
estudios dedicados al tema: temor, incertidumbre, ansiedad, horror ante una 
ruptura de las leyes naturales. 


Corresponde a las autoras nacidas hacia la década de los veinte la creación de 
otras versiones de la realidad y lo sobrenatural en textos que no fueron 
publicados sino a finales de la década del cincuenta. Este grupo de autoras, 
entonces, por diversas preocupaciones y en distintos géneros, construye un 
proyecto de escritura que permitirá mostrar nuevos aspectos de la situación 
femenina y los intereses artísticos de la literatura mexicana: Raquel Banda 
Farfán (San Luis Potosí, 1928), Guadalupe Dueñas (Jalisco, 1910), Elena Garro 
(Puebla, 1916) y Rosario Castellanos (ciudad de México-Chiapas, 1925). 


Incluir en una obra elementos sobrenaturales con funciones tan específicas que 
estructuren parcial o totalmente el sentido del texto es la condición que permite 
establecer una comparación entre los textos que se analizarán a continuación. Tal 
inclusión conduce a una serie de consecuencias narrativas, por lo que conviene 
establecer las posibilidades de lo sobrenatural en el relato. 


Uno de los primeros libros escritos por mujeres que incluían notas de hechos 
sobrenaturales se titula Escenas de la vida rural, de Raquel Banda Farfán. En 
estas historias, ese tipo de acontecimientos forman parte de los parámetros 
culturales de la vida rural en que ocurren. La narradora del relato “La culebra” 
da cuenta de lo que el pueblo vio: “No era sencillamente una nube de forma 
extraña, no... era real y verdaderamente una serpiente, sin moverse de su sitito, 
ondulaba suavemente su cuerpo gigantesco, pintado a rayas de la cabeza a la 
cola... la vimos durante unos diez minutos” (1953: 75). La comunidad entera 
percibirá —y entrarán en su lógica cultural — los medios mágicos con que se 
enfrentó la visión, así como percibirá la lluvia que azota al pueblo unos 
momentos después como una consecuencia del fenómeno sobrenatural. 


En el cuento “El cerro del Cuije” la autora recurre a la leyenda tradicional del 
tesoro oculto en un sitio atribuido al diablo, en el que dos individuos se 
aventuran y el único que logra su cometido sufre los efectos de esa trasgresión: 
“Sin duda alguna, había encontrado la “relación”, pero el diablo se había 
adueñado de su alma... ¡estaba poseído por el espíritu malo!” (110). En otros 
dos relatos, Banda Farfán explora el tema de las brujas con los mismos 


r 


elementos de creencia popular: en “Un viaje al más allá” (111-117), las brujas 


presentan los atributos de la mujer independiente y atractiva que conduce a su 
prometido ante Satanás, de quien se libra el joven por invocar a la Virgen María. 


En ese tenor continúa la obra de Raquel Banda; sin embargo, para 1957 publica 
La cita, donde incluye un cuento que varía su fórmula de uso del acontecimiento 
sobrenatural: “El juramento”, una historia sobre la relación entre Julio y 
Fernanda que culmina en un matrimonio forzado pero con la oportunidad del 
personaje masculino de ascender socialmente. Fernanda muere después de 
hacerle prometer a Julio que no volverá a casarse; él cumple su juramento a 
pesar de su reencuentro con Elisa, de quien está enamorado. En medio de su 
sufrimiento, presenciará la visita de su mujer fallecida que lo libera de su 
promesa. Este cuento, entonces, tiene la particularidad de que explora otra 
posibilidad de lo sobrenatural: la vivencia individual comunicada por el narrador 
en tercera persona para incrementar una ficción de objetividad. Al comparar la 
obra de Banda Farfán con las propuestas que se sucederán en los años siguientes, 
es posible determinar que lo que estaba por venir era una narrativa mucho más 
inquietante, en la que lo sobrenatural permitiría examinar aspectos psicológicos 
complejos, perspectivas culturales más cercanas a la modernidad y técnicas 
narrativas enfocadas en el lector. Esta obra, entonces, parece establecer un 
intermedio entre el realismo a ultranza y la experimentación fantástica de la 
escritura femenina mexicana, como lo mostrará la revisión de algunos relatos de 
Guadalupe Dueñas. 


La recurrencia a imágenes extrañas se da en el primer libro de los que se 
analizarán aquí: Tiene la noche un árbol de Guadalupe Dueñas, publicado por 
primera vez en 1958. Esta serie de cuentos contiene varios elementos que 
corresponden a la categoría de lo extraño: un bebé preservado en “aguardiente 
con sosa cáustica” y dentro de un “pomo de chiles”; este cuerpo, sin embargo, no 
posee ningún poder sobrenatural, según las apreciaciones de la narradora: “mi 
hermana Carmelita vivió bajo el terror de esta existencia. Nunca entró sola a la 
pieza y estoy segura de que fue Mariquita quien la sostuvo tan amarilla; pues, 
aunque solamente la vio una ocasión, asegura que la perseguía por toda la 
casa”.13 Las hijas de este matrimonio crecen, todas se mantienen solteras y 
conservan a su lado el frasco que contiene a su hermana mayor; se mudan a una 
casa antigua en la que la narradora acusa la presencia de duendes, cuyos actos se 
achacan a la niña encerrada. 


¿La explicación de la narradora y sus hermanas es consecuencia de un trastorno 
psicológico desarrollado desde la infancia y reforzado por la alienación que han 


mantenido? ¿Las sirvientas tienen razón y el fantasma de Mariquita recorre el 
vecindario? ¿O, por último, la antigúedad de la casa provoca los derrumbes y 
caídas? Lo sobrenatural, en este caso, constituye una preocupación manifiesta de 
los personajes, un fenómeno que no resulta visible para el lector pero que 
permea el ambiente del relato, y que puede conducir o no a lo fantástico. Parecen 
ser relatos contados por dementes, en los que cabe una explicación fina. La 
presencia de lo sobrenatural aquí es mínima, predominan las imágenes extrañas, 
como lo son en casi todos los cuentos de Tiene una noche un árbol: las 
expresiones de locura de las ancianas Moncada en “Al roce de la sombra”, las 
momias de “Guía en la muerte”, en el que se utiliza una amplia diversidad de 
descripciones para aludir a los cuerpos exhibidos, o los rasgos de una 
enfermedad extraña en “Caso clínico”. Así, lo extraño es la constante de la obra 
de Guadalupe Dueñas. Resulta significativo que, al año siguiente, otra colección 
de cuentos, escritos por otra autora mexicana, se adentrara plenamente en lo 
sobrenatural y lo fantástico. 


Amparo Dávila publica su primer libro de relatos titulado Tiempo destrozado en 
1959 (ya ha publicado las obras poéticas Salmos bajo la luna, Meditación a la 
orilla del sueño y Perfil de soledades). Su narrativa, profundamente influida por 
la poética de lo fantástico cotidiano de Julio Cortázar, incluye una serie de 
relatos en que el personaje central debe enfrentar una amenaza informe —como 
en el cuento “Después del almuerzo” de Cortázar que, se recordará, reproduce 
las reticencias de un adolescente de llevar a pasear a un ser cuya identidad se 
mantiene en secreto, deliberadamente, por el autor—. En los cuentos de Amparo 
Dávila, no obstante, esta amenaza está personificada por seres oscuros; en 
cuentos como “El huésped” narra la convivencia con un ser depositado en su 
casa por voluntad del marido, en “Moisés y Gaspar” con seres que mantienen 
una ambigiedad entre lo humano, la demencia y lo animal, impuestos por el 
hermano del narrador, Leónidas. Estos personajes tienen en común sus rasgos 
relacionados con el horror y el mal: “Era lúgubre, siniestro. Con grandes ojos 
amarillentos, casi redondos y sin parpadeo, que parecían penetrar a través de las 
cosas y de las personas” (2009: 19). Incluso son capaces de lastimar a los seres 
que los han albergado, lo que evidencia un atributo de voluntad que descarta 
posibilidades imaginadas por el lector. Estos seres también presentan un aspecto 
metafórico: la narradora de “El huésped” alude al comportamiento extrañamente 
natural del marido y la vida conyugal: “Que tenía mucho trabajo, dijo alguna 
vez. Pienso que otras cosas también lo entretenían” (21); o bien: “Mi marido no 
tenía tiempo para escucharme ni le importaba lo que sucediera en la casa. Sólo 
hablábamos lo indispensable. Entre nosotros, desde hacía tiempo el afecto y las 


palabras se habían agotado” (21). 


Pero si bien este tipo de cuentos no podrían calificarse de sobrenaturales —pues 
los seres nunca serán revelados en su verdadera naturaleza y su poder de 
destrucción se limita al horror y el asombro—, el cuento “El espejo” sí explora 
los límites de la realidad mediante situaciones de tipo fantástico, con lo que se 
incrementa la exigencia para el lector. En un hospital, la madre del personaje 
narrador sufre lo que en las primeras páginas parece ser un trastorno mental que 
la ataca por las noches, hasta que el mismo narrador comparte el hecho 
sobrenatural: “El espejo estaba totalmente deshabitado y oscuro, ensombrecido 
de pronto. Sentí que algo se rebullía en mi interior, tal vez el estómago, y se 
contraía; después experimenté un gran vacío dentro de mí igual que en el espejo” 
(76). Al intentar un escape de tal situación, madre e hijo enfrentan un horror 
inimaginable: el reflejo de figuras informes en la sábana con que cubrieron el 
espejo intentando huir de ellas. 


Las construcciones verbales resultan particularmente exigentes para el lector, 
quien deberá recordar las leyendas y símbolos relativos al espejo. Las relaciones 
parentales que se desarrollan en una situación de aparente seguridad y 
satisfacción enfrentan nuevas pruebas en planos desconocidos: madre e hijo se 
hallarán firme y permanentemente unidos por un secreto imposible de compartir 
—ai con el lector ni con otro personaje que pueda servir de filtro—-: el horror y 
la conciencia de ser elegidos por ese horror. Las emociones descritas, “como si 
trataran en un esfuerzo desesperado de traspasar un mundo o el tiempo mismo 
[...] sentimos una música oscura dentro de nosotros” (76), son complejas y 
requieren un proceso de interpretación metafórica y metafísica. Mientras que las 
“figuras informes” e inmateriales del espejo establecen la vacilación entre una 
explicación lógica (alucinación motivada por sugestión de la madre al hijo) y 
una sobrenatural (la “auténtica” existencia de seres sobrenaturales del otro lado 
del espejo). 


Teoría y literatura 


La escritora Rosa Beltrán es reconocida por novelas y relatos breves, como La 
corte de los ilusos y una reconocida catedrática de la Facultad de Filosofía y 
Letras de la Universidad Nacional Autónoma de México. Es, además, una de las 
pocas autoras que declaran sus vínculos creativos con la teoría. 


¿Qué te dejó esta maestría y doctorado, como escritora? 


Pienso en mi vida como en un antes y después de California, porque salir del 
país te enseña a ver lo que te es cercano como algo exótico, como algo lleno de 
excentricidades. Ver a México de lejos fue bueno para poder escribir. Estaba 
demasiado cerca de mi país, de mi lengua incluso. Quizá si no hubiera ido a la 
Universidad de California nunca se me hubiera ocurrido escribir una novela 
como la primera, donde claramente se ve la necesidad por un lado de volver a las 
raíces, de explorar, de escudriñar en eso que es la historia patria, dándome cuenta 
de que no existe tal cosa, de que siempre se trata de un artificio y de que nuestra 
historia, como ya sabemos, ha sido escrita de manera fragmentada y a 
conveniencia de quienes están en el poder, como única voz. Así la escuchamos y 
la hemos aprendido. 


Estudié literatura comparada, porque estudias varias tradiciones de manera 
simultánea, a través de varios siglos. En mi caso estudié la tradición en lengua 
inglesa, francesa y portuguesa. Conocía la mía. Poder abarcar eso, tanto como se 
puede abarcar en tres años, concentrándome en los siglos 


X1x 
y 
XxX 


, me dio por lo menos un mapa más coherente de lo que se estaba haciendo al 
mismo tiempo en distintas lenguas, en distintos países. 


Me apasiona la teoría literaria cuando sirve para pensar en los distintos caminos 
del lenguaje, me apasiona la filosofía, la filosofía del lenguaje concretamente. 
Me parece importantísimo saber lingúística. Saber gramática, saber retórica. Y 
ya después hacer con todo eso lo que uno quiere. O lo que uno puede. 


“Si no escribiera, la vida no tendría sentido”, 


entrevista con Verónica Ortiz, www.rosabeltran.net (consulta: 02/01/16). 
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Tercera parte 


Teorías del lector y la interpretación 


Teoría de la recepción 


Generalidades 


La teoría de la recepción es el título bajo el cual se reúne un conjunto de estudios 
centrados en los procesos de lectura de los textos literarios, en una historia de la 
lectura capaz de explicar la selección de obras que conforman el canon, 
mecanismos de funcionamiento de la interpretación de un texto O las relaciones 
entre el autor y el lector a través de la obra literaria. Esta escuela teórica se 
opone tanto al estructuralismo (por su incapacidad para explicar fenómenos 
como el efecto de una obra) como a las teorías sociológicas. Considera que el 
texto no constituye una representación de la realidad existente, sino la 
representación de reacciones ante situaciones y objetos: “una de las casi 
inexterminables simplicidades del estudio de la literatura es pensar que los textos 
reflejan la realidad. La realidad de los textos es siempre tan sólo lo constituido 
por ellos, y, con ello, es una reacción a la realidad”.135 


Las bases filosóficas de la teoría de la recepción se encuentran en la 
fenomenología de Edmund Husserl, vinculada a la filosofía kantiana y 
cartesiana. Husserl propone una vuelta a lo perceptible de manera consciente, es 
decir, a los fenómenos, que no son los objetos, sino la experiencia del individuo 
con los objetos. El filósofo alemán dudaba del lenguaje en la percepción de los 
fenómenos, pues éste sería una actividad secundaria que da nombres a 
significados individuales; así se crea un callejón sin salida que condena al 
individuo a la imposibilidad de comunicación. Martin Heidegger soluciona este 
problema al mostrar que el lenguaje constituye la dimensión que permite 
descubrir la realidad y dialogar con ella; permite la existencia del mundo, no es 
un instrumento, sino el espacio donde la realidad se descubre y por el que el 
individuo llega a ser; el lenguaje es una verdad preexistente. La existencia 
humana no es sino un diálogo con el mundo (dasein).1?$ En esta situación se 


realiza la lectura del texto literario: el individuo dialoga con su alrededor 
incesantemente. Parte de esta relación dialógica se realiza en los textos literarios, 
escritos por otro individuo en diálogo con su mundo. Pero ¿cómo se realiza esa 
comunicación? Para Hans-Georg Gadamer, éste es un problema hermenéutico, 
en otras palabras, un problema de la búsqueda de sentido, según lo expone en su 
obra Verdad y método. 


Gadamer sostiene que la lectura tiene como condición la existencia de pre- 
juicios: ideas previas que los lectores poseen, conocimientos previos que el 
lector acumula durante su formación; prejuicios que pueden ejercer una actitud 
negativa si se obedece ciegamente a ellos, ya sea porque fueron heredados por 
una autoridad, ya porque se emplean precipitadamente. Sin embargo, Gadamer 
replantea la importancia del prejuicio, siempre y cuando pase por un proceso de 
reflexión: por qué la autoridad se reconoce como tal y, por lo tanto, los juicios 
recibidos de ella adquieren supremacía. Así, el autor establece dos términos 
fundamentales para la futura teoría de la recepción: autoridad, como el conjunto 
de autores y textos cuyas ideas son adoptadas por el individuo después de la 
reflexión; prejuicios, o las ideas que sostienen el surgimiento de nuevas ideas, 
poniéndose a prueba y casi siempre reafirmándose. A estos principios, se suma el 
de tradición, el conjunto de lecturas, autoridades, prejuicios, que rodean al autor, 
un cúmulo de instituciones y comportamientos, un momento de la libertad y la 
historia. La tradición es una forma de estar en el mundo casi inconsciente, que ni 
siquiera se piensa como extraña o reconocible: el proceso de comprensión de un 
texto consiste en sentirse interpelado por la tradición. Y en la tradición de las 
generaciones sucesivas, Gadamer expone la pervivencia de lo clásico, una 
realidad histórica, lo que se ha destacado, a diferencia de los tiempos cambiantes 
y sus efímeros gustos, una conciencia de lo permanente.197 


Con estos principios, propone un procedimiento para establecer un significado, 
con el mecanismo del “círculo hermenéutico”: comprender el todo desde lo 
individual y lo individual desde el todo. El todo incluye el género literario, el 
concepto de literatura de quien escribe y quien lee, la tradición, la descripción 
del momento ontológico de la comprensión; para, desde ahí, comprender la obra 
y determinar sus aportaciones al todo. Pero este proceso también está 
determinado por lo que Gadamer llama “principio de historia efectual”. Parte de 
una “situación hermenéutica” en la que habita el individuo y los fenómenos que 
percibe, la esencia del ser histórico que somos, que determina por adelantado lo 
que nos va a parecer cuestionable y objeto de investigación. Así nos acercamos a 
los textos literarios, en un momento histórico, una situación hermenéutica, unas 


autoridades, unos clásicos y ciertos prejuicios: un horizonte, “ámbito de visión 
que abarca y encierra todo lo que es visible desde un determinado punto [...] 
Cuestiones que se nos plantean de cara a la tradición”.1%8 El crítico persigue 
reconocer también el horizonte del texto, en una operación que Gadamer llama 
fusión de horizontes: fusión del horizonte del presente, con sus prejuicios que se 
ponen a prueba constantemente, y el horizonte del pasado, la comprensión de la 
tradición. Por supuesto, esta comprensión del pasado se modifica en cada 
situación hermenéutica. Pero la comprensión no termina sino hasta su 
aplicación: una supuesta traslación del texto a la situación actual; en otros 
términos, no sólo reproducir lo que “dijo” el autor en su momento, sino 
comunicar el diálogo que se estableció entre el autor y el intérprete, conocedor 
del lenguaje de ambos. 


Este tipo de planteamientos se observan en algunos de sus ensayos del libro 
Poema y diálogo. Se transcribe a continuación un fragmento de uno de ellos: 


Yo y tú, la misma alma13 

espacio 

¿Veis ya las líneas de estos claros mundos 
las laderas de vides coronadas 

El céfiro que silba entre los álamos 

Y, suaves flautas, el agua de Tívoli? 
espacio 

Allí se alza vuestra rubia testa 

¿ 

sabéis 


: la niebla danza en el pantano 


Dunas juncos tormenta voz del órgano 


Y hasta el rumor del enorme mar?140 


Es lícito preguntarse si el comentario es oportuno cuando el discurso poético, de 
manera inmediata e ininterrumpida, a través de los claroscuros de palabra y 
sentido, alcanza al lector y al oyente interior. Ciertamente, estos versos extraídos 
de El año del alma de Stefan George, con todo el laconismo epigramático de su 
construcción, no pertenecen a aquellas formas poéticas que dejan siempre detrás 
suyo la comprensión consumada, adelantándose a ella en la oscuridad. En su 
sencilla estructura de pregunta y respuesta, estos versos contraponen 
significativamente dos paisajes y no es necesaria ayuda alguna para reconocer en 
ellos paisajes anímicos y, en la tensa distancia que separa esos puntos extremos, 
reconocerse a uno mismo. 


Y, sin embargo, también aquí se deja oír una llamada a la interpretación. En 
primer lugar, estos versos se encuentran en una sección de El año del alma cuyos 
poemas el propio autor califica de sombras velozmente recortadas. Dos iniciales 
permiten reconocer a un determinado miembro del círculo de amigos del poeta y 
podríamos sentirnos tentados a seguir esta pista dada por el propio autor y ver, 

en el encuentro de dos poetas, un poeta del Norte y el poeta renano-romano de El 
año del alma, la razón de existir de este poema-dedicatoria. 


Pero, en el prefacio a la segunda edición del libro, el poeta advierte contra toda 
interpretación basada en circunstancias y detalles biográficos: no obstante, pocas 
veces como en este libro nos hallamos ante una y la misma cosa, “la misma 
alma”. Es cierto que, en el conjunto del libro, este poema pertenece al grupo de 
los encabezados con las iniciales de la persona a la que se dirige. En este sentido, 
la advertencia del autor al respecto carece de importancia. Claro que también es 
suficientemente significativa. Precisamente, estas composiciones no se han de 
interpretar como un gesto de reconocimiento a una determinada persona, sino 
como partes de una obra, trabajadas, adornadas y ordenadas por un escrupuloso 
orfebre de la palabra. Pertenecen a un orden distinto del de la experiencia 
concreta, igual que las odas triunfales que Píndaro hacía recitar en las cortes 
sicilianas y que, sin embargo, son joyas de la literatura griega, igual que las odas 
de Horacio, introducidas por sonoros vocativos. ¿Qué es lo que convierte esas 
creaciones en una monumentum aere perennius? ¿Qué arte, qué golpe de 


fortuna, qué poder de la palabra? 


En la serie de esos recortes de sombras, este poema, pese a estar compuesto de 
dos estrofas de cuatro versos cada una, estructura común a todos los otros 
poemas de la serie, presenta la particularidad de una composición a dos voces: 
pregunta y —con otra voz— respuesta. Y como toda relación pregunta/respuesta 
también tiene ésta una correlación exactamente construida: el tono ascendente 
que se mantiene en el suspenso propio de toda tentativa, y la firmeza de la 
respuesta, que une el todo con el todo. [...] 


La voz que pregunta tiene algo de perentorio, de ella emanan superioridad y 
seguridad, sabe lo que dice y a quién se dirige. Apelando a sus mundos 
luminosos, recoge los oscuros mundos del otro. Y cuando el interpelado ve, 
vislumbra (ahnt) esos “claros mundos”, parece que los hubiera de reconocer 
como una meta alta y remota, como una tierra prometida. Los “claros mundos” 
aparecen como líneas —como claras líneas de un horizonte de montañas lejanas 
—. ¿O acaso también como la clara línea que lleva a esos mundos luminosos, su 
arquitectura espiritual? Ambas cosas, un ejemplo claro y un ejemplo de claridad: 
el paisaje, configurado en su totalidad por los hombres y animado por la 
luminosa espiritualidad de la transformación ejercida por el hombre. Las laderas, 
con todo su colorido, coronadas de vides, evocan los viñedos renanos, un paisaje 
magnífico, construido según un estricto plan y como coronado por el oro otoñal 
de las vides. Los elementos, con su fuerza prehumana, están solamente per 
contrarium en la claridad domeñada de ese paisaje. Ni la susurrante voz artificial 
del céfiro, ni los erguidos álamos los evocan. El álamo, árbol que se introdujo en 
Europa en el siglo 


xviii 


, Se asocia al espíritu geométrico de la época, al paisaje del siglo, reglamentado, 
cuadriculado, planificado, como símbolo de la naturaleza dominada y ordenada 
por el hombre, y, finalmente, en el cuarto verso suena toda la magia de una 
naturaleza transformada en arte. Con la llamada a Tibur, la célebre residencia de 
verano de la época de Augusto, que todos los humanistas conocen a través de 
Horacio, surge tal vez una duda en la visión del paisaje del lector/oyente: si 
acaso aquí el genuino Sur, Italia, se opone al puro Norte, hasta que reconocemos 
la evidencia más fuerte de la palabra simbólica (“Tibur” es Tívoli) y nos damos 
cuenta asombrados de que los famosos juegos de agua de ese lugar privilegiado 
representan algo más que el símbolo del peregrinaje alemán hacia Roma, que 


requieren la gracia y el placer de vivir de la civilización romano-renana como 
una dimensión del alma humana... 


En este fragmento se puede percibir el uso del “círculo hermenéutico”: 
localización del poema en un género literario (parte del todo) y en un conjunto 
de poemas: El año del alma, este todo determina la naturaleza del poema en 
particular: “sombras velozmente recortadas”; el diálogo con la tradición: aunque 
dedicado, el poema se vuelve perenne como las odas de Píndaro y Horacio; la 
explicación de algunos elementos, según un horizonte del pasado, como la 
presencia del álamo o de Tibur. Así, se pretende una fusión de horizontes, tarea 
asignada al crítico literario que utiliza el círculo hermenéutico. 


proceso de lectura según Wolfgang Iser 


Siguiendo la línea de la fenomenología, los teóricos de la Escuela de Constanza 
difieren del formalismo ruso que considera que el “fenómeno puro” objeto de los 
estudios literarios era la literaturidad o extrañamiento percibido en los textos. 
Para el grupo alemán, dicho “fenómeno puro” es el proceso de lectura, los actos 
que lleva consigo el enfrentarse a la obra literaria, la suma de los polos artístico 
y estético: “el artístico se refiere al texto creado por el autor, y el estético a la 
concretización llevada a cabo por el lector”.1% Como hay diferencias entre la 
intención del autor y la reacción del lector, el proceso que va de una a otra 
constituye el punto de interés que da nombre a la teoría, la recepción: la 
convergencia de texto y lector. Sin embargo, “esta convergencia nunca puede ser 
localizada con precisión, sino que debe permanecer virtual, ya que no ha de 
identificarse ni con la realidad del texto ni con la disposición individual del 
lector”; por lo tanto, la teoría de la recepción formula conceptos que den 
cuenta de las diferentes lecturas de que sea susceptible el texto, reunidos bajo el 
término de “visiones esquematizadas”1% que se ponen en funcionamiento gracias 
a la información inferida, no escrita, de los textos literarios (por ejemplo, los 
esquemas con que se aborda el texto: el conocimiento sobre las reglas de un 
género como la novela de aventuras o el género policiaco; la posibilidad de que 


se realice o no el objetivo del personaje como la unión de los amantes, la 
supervivencia ante una situación de peligro; en fin, lo que el lector espera en las 
páginas que le quedan por leer). Hasta qué punto puede describirse este 
propósito conforma el objeto del análisis fenomenológico de la lectura y de la 
estructura apelativa de los textos. 


Ahora bien, ha de referirse algo sobre el modo en el que las oraciones 
consecutivas actúan entre sí. En efecto, el texto literario es un conjunto de 
enunciados que representan unidades complejas de significado, en tanto que 
comunican un mundo representado en la obra y establecen correlatos con el 
mundo conocido por el lector, el cual le permite abordar el texto. Pero los 
correlatos que el lector establece varían en cada lectura, gracias a la composición 
literaria. Los enunciados del texto literario aparecen de manera ambigua como 
para dar paso al correlato del autor, lo que se hace evidente al comparar el texto 
literario con otros tipos de textos. El periodístico o el histórico pretenden 
establecer una univocidad que conduzca a correlatos idénticos entre diferentes 
lectores; mientras que el literario, con su exposición de sentimientos y 
situaciones de la vida cotidiana, se abre a las experiencias y a la memoria del 
lector: 


Éste es el motivo por el cual el lector se siente a menudo implicado en 
acontecimientos que, en el instante de la lectura, le parecen reales, incluso 
aunque de hecho se encuentren muy lejos de su propia realidad [...] El texto 
literario activa nuestras propias facultades, permitiéndonos recrear el mundo que 
presenta. El producto de esta actividad creativa es lo que podríamos denominar 
la dimensión virtual del texto, que lo dota de su realidad. Esta dimensión virtual 
no es el texto mismo, ni tampoco la imaginación del lector: es la confluencia de 
texto e imaginación.“ 


Pero la memoria del lector establece sus propias conexiones en los diversos 
momentos de la lectura, de ahí que un lector descubra aspectos no contemplados 
a medida que avanza su lectura o cuando relee un texto literario. 


La indeterminación representa uno de los rasgos del texto literario. Este no es 
idéntico a los “objetos reales” o a las experiencias del lector. De esta diferencia 


surgen diversos grados de indeterminación, la que será “normalizada” por el 
lector, es decir, que explicará las contradicciones entre el texto y el mundo real o 
sus experiencias. Su función se cifra en dar al texto adaptabilidad a las 
necesidades individuales del lector. Muchas veces, reconocer las experiencias 
propias en un libro provoca que el lector se sienta elevado. “Pero también es 
factible el caso de que un texto contradiga en una forma tan masiva las ideas de 
su lector, que produzca reacciones que pueden ir desde cerrar el libro, hasta la 
disposición para una corrección reflexiva de la opinión propia”.1% 


La indeterminación abre una polisemántica en los textos; para llegar a una 
interpretación, se crea la “ilusión”. Para Iser, la ilusión es una especie de 
escapismo de la realidad que, en exceso, cancela el carácter literario de una obra. 
Este carácter literario se encontraría en un equilibrio o, más bien, formaría parte 
de un conflicto: ilusión y naturaleza polisemántica del texto, pues la ilusión 
representa una elección entre la polisemántica del texto, dota de coherencia a la 
obra. “Este hecho tiene diversas consecuencias, las cuales, con vistas a un 
análisis, pueden tratarse por separado, si bien en el proceso de lectura todas 
estarán funcionando en conjunto.”146 


Asimismo, existe una “secuencia potencial de tiempo” presente en todos los 
textos: la sensación de “ver el texto a través de una perspectiva que está en 
continuo movimiento”. El lector, durante una primera lectura, debe completar la 
sucesión de hechos a partir de la información que proporcionó el autor. La 
narratología proporciona las variables de organización temporal; pero la teoría 
de la recepción se interesaría por la experiencia del lector, las reacciones y las 
posibles anticipaciones que el lector enfrentará durante la primera lectura de un 
texto (a veces de profundo desconcierto, como en los casos de las novelas 
experimentales de la modernidad) y también durante sus relecturas, cuando el 
lector ya conoce la conclusión de la cadena de las diferentes fases del texto. “Y 
así la “realidad? de la experiencia lectora puede arrojar luz sobre modelos básicos 
de experiencia”*” pues el texto, para el lector, funciona como un espejo de la 
realidad; aunque al mismo tiempo, mostrará una realidad diferente que él 
contribuyó a crear a partir de la información proporcionada por el texto pero 
también a la información no proporcionada por él: “en efecto, sin los elementos 
de indeterminación, sin los huecos del texto, no podríamos ser capaces de usar 
nuestra imaginación”. 1% 


Los enunciados de la obra literaria, por otro lado, se asocian entre sí negando 
cierta información al lector, quien tendrá que imaginarla o desear que le sea 


proporcionada en enunciados futuros. Se trata de huecos que, la mayor parte de 
las veces, fueron planeados por el autor. Conocidos también como “vacíos de 
información”, apelan a la habilidad del lector para anticipar la información que 
llenaría el hueco; o bien, buscará esa información faltante en la retrospección del 
texto. El vacío puede llenarse de diferentes maneras a lo largo de las diferentes 
lecturas, pero el llenado implica una serie de decisiones que cancelan, al menos 
momentáneamente, otras decisiones. La experiencia proporciona al lector 
elementos para decidir. Y es en este proceso que se reconoce el carácter 
inagotable del texto literario. Con el paso del tiempo, sostiene Iser, la frecuencia 
de los huecos ha ido en aumento, hasta llegar a textos “tan fragmentarios que 
nuestra atención está casi exclusivamente ocupada en la búsqueda de conexiones 
entre los fragmentos”. 


Otra característica del polo artístico, relacionada con la anterior, es la noción de 
“expectativas”. El lector realiza el proceso de lectura desde su propia 
perspectiva, la que le permite elaborar un esquema de posibilidades de desarrollo 
del texto, es decir, de expectativas, que se cumplirán algunas veces y otras serán 
objeto de sorpresas y frustraciones. Las expectativas se formarán a partir de la 
información proporcionada en el texto y de lo que el lector imagine como 
continuación. Se presentarán en las “interrupciones” que el lector realiza en su 
lectura. 


El “acto de recreación” que representa la lectura depende de interrupciones que 
obliguen al lector a ir hacia delante (para imaginar lo que seguirá después) y 
hacia atrás (verificará que su comprensión de lo ya leído justifique la 
información presente); a crear expectativas y a reaccionar ante su cumplimiento 
e incumplimiento; a preguntarse, aceptar y rechazar las nuevas expectativas. 
Durante estas interrupciones, se despliega el “repertorio de esquemas literarios 
conocidos y de temas literarios recurrentes, junto con alusiones a contextos 
sociales e históricos conocidos”,15 también interviene una serie de técnicas y 
estrategias para establecer vínculos entre datos: técnicas narrativas, ironía, 
intervención del autor en la narración y todo aquello que contribuya a la 
formación y ruptura de ilusiones. 


Con el conjunto de vacíos, expectativas e interrupciones, el lector se ve inmerso 
en un proceso de constante “anticipación y retrospección” que poco a poco crea 
la dimensión virtual del texto (confluencia de texto e imaginación); se trata del 
desarrollo del texto como acontecimiento vivo, impresión resultante de 
conformación con la realidad. Al enfrascarse en el texto el lector se dejaría guiar 


por las maniobras de éste, romper con sus ideas preconcebidas. Así se establecen 
las afinidades entre el lector y alguien externo, que permiten experimentar lo 
desconocido: proceso conocido como identificación. 


Cuando ocurre la “identificación”, el lector “tiene la impresión de que no hay 
distancia entre uno mismo y los acontecimientos descritos”,15! pues durante la 
lectura, es el lector quien realiza los actos desplegados en el texto. Llega a 
ocurrir que los pensamientos del lector parecen ser desplazados por los 
pensamientos de la obra. En realidad, Iser considera que el “yo” se dispone en 
dos niveles: uno que puede absorber y dejarse absorber por los pensamientos del 
otro y el otro que mantiene su propia personalidad, pero que la ofrece como base 
para los pensamientos del otro. Ambos niveles interactúan con el texto literario 
durante el proceso de lectura. 


Sobre las consideraciones del autor, además de sus pensamientos, el lector 
percibe comentarios del narrador acerca de la historia: indicaciones sobre cómo 
se debe entender el relato. El lector deberá “responder” si obtiene otras 
impresiones de la historia, aunque en realidad los comentarios provocan 
reacciones de lo más diversas: contradicción, revelación, ofrecimiento de 
evaluación de los acontecimientos; abren un margen de evaluación que abre la 
posibilidad de nuevos huecos o vacíos en el texto.152 El planteamiento de Iser 
señala que estos comentarios corresponden al autor de la novela, pero también 
parece referirse al narrador como agente que comunica la historia sin 
identificarse con el autor; con esto, parece olvidar el conjunto de comentarios 
que realiza el narrador en primera persona, quien, sin embargo, es el más 
propenso a comunicar sus impresiones acerca de los acontecimientos que vivió. 


¿Es el análisis del texto una descripción del proceso individual de lectura? Para 
Iser, probablemente la “utilidad primordial de la crítica literaria sea ayudar a 
hacer conscientes aquellos aspectos del texto que de otro modo quedarían 
ocultos en el subconsciente; satisface (o ayuda a satisfacer) nuestro deseo de 
hablar sobre lo que hemos leído”.153 El análisis de la recepción permite 
establecer pautas para evaluar la eficacia de un texto literario: para Iser, ésta 
depende de la “aparente evocación y posterior negación de lo conocido”,1% lo 
que implicaría que el crítico estableciera qué puede evocar la lectura para una 
cierta generalidad de lectores, establecer las oposiciones que ofrece el texto con 
respecto a las obras conocidas de un mismo género o un autor. En cuanto a la 
primera implicación, el éxito de la crítica dependería del consenso que obtenga 
de los lectores. En cuanto a la segunda implicación, es difícil asegurar que esta 


“ruptura” con los criterios de valoración previos garantice el éxito de un 
proyecto literario: sobran los casos de obras experimentales que no han obtenido 
la aprobación en ninguna lectura; por supuesto, también están los casos de obras 
que resultaron exitosas mucho tiempo después de su primera publicación; pero 
también abundan los casos de obras que sólo han resultado exitosas 
momentáneamente. 


Propuesta de análisis 


1. Crónica de una muerte anunciada es una novela que, en gran medida, basa su 
estructura en los huecos a que se refiere Iser. Esto se evidencia desde los 
primeros párrafos. ¿Cuáles pueden evidenciarse en el siguiente fragmento? 


El día que lo iban a matar, Santiago Nasar se levantó a las 5.30 de la mañana 
para esperar el buque en que llegaba el obispo. Había soñado que atravesaba un 
bosque de higuerones donde caía una llovizna tierna, y por un instante fue feliz 
en el sueño, pero al despertar se sintió por completo salpicado de cagada de 
pájaros. “Siempre soñaba con árboles”, me dijo Plácida Linero, su madre, 
evocando 27 años después los pormenores de aquel lunes ingrato. “La semana 
anterior había soñado que iba solo en un avión de papel de estaño que volaba sin 
tropezar por entre los almendros”, me dijo. Tenía una reputación muy bien 
ganada de intérprete certera de los sueños ajenos, siempre que se los contaran en 
ayunas, pero no había advertido ningún augurio aciago en esos dos sueños de su 
hijo, ni en otros sueños con árboles que él le había contado en las mañanas que 
precedieron a su muerte.155 


2. ¿Qué información, a lo largo del texto, no se proporciona en Crónica de una 
muerte anunciada acerca de aspectos como las decisiones de los vecinos ante el 
hecho que presenciaron y la relación entre Santiago Nasar y Angela Vicario? 


3. ¿Qué momentos resultan adecuados para hacer interrupciones a la lectura y 
reflexionar sobre lo que se ha leído y se leerá a continuación? 


4. ¿Qué personajes pueden establecer el proceso de identificación con el lector a 
que se refiere Iser? ¿Por qué? 


5. Aplique la afirmación de Iser para valorar la novela de García Márquez: 


La eficacia de un texto literario viene producida por la aparente evocación y 
posterior negación de lo conocido. Lo que al principio parecía una afirmación de 
nuestras suposiciones nos lleva a nuestro rechazo de ellas, contribuyendo así a 
prepararnos para una reorientación. Y sólo cuando dejamos atrás nuestras ideas 
preconcebidas y abandonamos el refugio de lo conocido es cuando estamos en 
condiciones de cosechar nuevas experiencias. En la medida en que el texto 
literario implica al lector en la formación de ilusión y la simultánea formación de 
medios por los cuales la ilusión se ve amenazada, la lectura reflejará el proceso 
por el cual adquirimos experiencia. Una vez que el lector se ve metido en el 
texto, sus propias ideas preconcebidas se verán continuamente superadas, de 
modo que el texto se convierte en su “presente” mientras que sus propias ideas 
se difuminan en el “pasado”; en cuanto esto ocurre, el lector está abierto a la 
experiencia inmediata del texto, cosa que era imposible mientras sus ideas 
preconcebidas constituyeran su “presente”.156 


Horizontes de lectura 


Hans Robert Jauss propone el planteamiento de horizonte de expectativas, como 
parte del análisis. Este horizonte es el de la experiencia del mundo y de la vida, y 
se evidencia en preguntas que “miran a la aplicación práctica”:19” ¿qué pasa en la 
lectura con esta expresión?, ¿rompe con el uso cotidiano?, ¿por qué resulta 
problemática en esta situación? 


Jauss representa el replanteamiento de la teoría de la recepción de la historia 


literaria. Los cambios en el canon 


sólo pasan, socialmente, a la letra impresa cuando la comprensión innovadora 
del lector particular es reconocida públicamente, es acogida en el canon escolar 
de los autores modelo o es sancionada por las instituciones culturales. En ese 
nivel mediador de la lectura institucionalizada es donde la fuerza antinormativa 
de la literatura es de nuevo interceptada y transformada en funciones normativas. 


Advierte Jauss, sin embargo, que la lectura es un placer estético y, como tal, 
nunca estará totalmente dominado desde la institución. El lector heredará normas 
estéticas que entrarán en conflicto con una necesidad estética de protesta, de 
experiencias nuevas. Así, se formaría un canon “subversivo”. 


Jauss observa tres niveles de formación del canon: el reflexivo, aquel canon 
establecido por los autores que, por ejemplo, harán saber cuáles son sus 
influencias; el socialmente normativo, creado en instituciones culturales y 
educativas como editoriales, universidades, planes educativos, y el prerreflexivo 
que obedece a una intención de rebeldía, formado “en el subsuelo de la 
experiencia estética”. Una historia de la literatura tendría que establecer esas 
fronteras. Para Jauss, el dominio de la historia de la literatura en la Antigiiedad 
estaría determinado por los mismos autores; mientras que la idea de la lectura 
“como institución formadora de la sociedad representa un episodio histórico de 
pocos siglos, propio de la era burguesa”;158 por último, también hay un canon de 
“los que no leen” basado en la literatura oral, el espectáculo, el juego y, en 
general, las manifestaciones artísticas que no suelen registrarse en la historia de 
las artes. Frente a este panorama se encuentra el lector activo, cuya existencia es 
una realidad palpable incluso desde la Edad Media. Así puede notarse una 
“estética orientada al lector” que se relaciona con los niveles de formación del 
canon a partir de la lectura. 


Sobre el horizonte de expectativas el autor señala: “el análisis de la experiencia 
literaria del lector se salva del apremiante psicologismo si describe la recepción 
y el efecto de una obra, en el momento histórico de su aparición, es el resultado 
de la comprensión previa de los géneros, de la forma y temática de obras 
anteriormente conocidas, y de la oposición entre lengua poética y práctica”.152 


Jauss distingue entre un horizonte de expectativas literario implicado por la 
nueva Obra: los textos que el lector recuerda y compara con su lectura en 
presente, y un horizonte de expectativas social: el conjunto de juicios que rodean 
la obra. 


El análisis de la experiencia literaria del lector debe incluir los dos lados de la 
relación texto-lector: el efecto o concretización (interpretación, reacciones 
inconscientes que se hacen “conscientes”) y la recepción (la descripción de los 
métodos por los que se llega a la interpretación o a determinada reacción): cómo 
introduce los antecedentes literarios en su comprensión previa del mundo. 
Intereses, deseos, necesidades y experiencias: un horizonte determinado por las 
circunstancias sociales específicas de cada estrato, pero también por las 
circunstancias biográficas. El texto, por supuesto, cuenta con su propio horizonte 
—como señaló Gadamer— cuya fusión se da con el horizonte del lector: 


puede realizarse espontáneamente en el disfrute de las expectativas cumplidas, 
en la liberación de los imperativos y la monotonía de la vida ordinaria, en el 
acceso a una propuesta de identificación o, de manera aún más general, en la 
afirmación de una ampliación de la experiencia. Pero puede producirse también 
reflexivamente como consideración distanciada, como reconocimiento de lo 
extraño, como descubrimiento del modo de proceder, como respuesta a un 
estímulo mental, y, a la vez, como apropiación, o bien como negativa a recibir 
las cosas en el propio horizonte de experiencias. 


El acto de lectura prescrito en el texto tiene como equivalente el concepto de 
lector implícito: el efecto previsto en la obra que orienta la actualización del 
significado sin determinarlo. Es decir, como pretendía el estructuralismo, la obra 
tiene un significado que se comunica mediante el lenguaje en sus diferentes 
niveles; pero dicho significado está sujeto a la actualidad del momento e 
individualidad de lectura (del lector explícito). Para el crítico literario, 
convertirse en el lector implícito es la aspiración evidente, lo que incluye la tarea 
de descubrir condiciones subjetivas y dependencias sociales, una labor 
hermenéutica que puede sobreinterpretar y dar a los hechos reproducidos en la 
novela un sesgo ideológico más condicionado por el propio estrato social del 
crítico que por la obra. La función de lector implícito permitiría comprender las 


distintas formas de recepción de los grupos históricos y sociales como acción 
generadora de sentido.**! Por ello, el lector implícito tendría “prioridad 
hermenéutica” ante el explícito, para no caer en la subjetividad del crítico y su 
determinación histórica. 


El disfrute estético completo: en la lírica o en un espectáculo, puede producirse 
desde la primera vez. Pero la novela implica, para acceder al placer estético, una 
manera de leer, un conjunto de reglas conocidas y sorpresas todavía 
desconocidas, reglas determinadas por el momento histórico. 


A continuación, se presenta un ejemplo de nota crítica con base en esta corriente 
teórica que se ha expuesto. 


Crónica de una muerte anunciada 


Un horizonte de expectativas literario!% debe reconocer el hecho de que la obra 
del escritor colombiano va del llamado “realismo mágico” a un “realismo 
memorístico”, es decir, un relato que con frecuencia ofrece una visión nostálgica 
de la provincia colombiana (El coronel no tiene quien le escriba de 1961, El 
otoño del patriarca de 1975). El lector reconocerá en la estructuración de la 
novela al periodista que aún construye la historia a partir de su contacto con los 
involucrados, manteniendo marcas de oralidad: “Todo lo demás lo contó sin 
reticencias” (p. 95). 


El lector que, en cambio, carezca de estos “filtros” que representan los 
horizontes literario y social tal vez experimentará un cierto rechazo hacia la obra. 
Recordemos que esta novela, por su brevedad y su concreción, suele incluirse en 
la lista de lecturas de secundaria y preparatoria. Probablemente, resultará 
molesto en una primera lectura que la historia se sostiene en la base de un 
secreto que nunca es revelado, un “hueco”:163 por qué, si todo el pueblo sabía 
que se tramaba un asesinato, nadie pudo evitarlo. Un lector con poca formación 
desconoce las razones por las que se escatima información en una obra y 
reconocer la estrategia toma tiempo y lectura. 
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Hermenéutica: 


metáfora e interpretación 


Generalidades 


Comúnmente, en el ámbito de los estudios literarios suele asociarse 
hermenéutica e interpretación, incluso se ha llegado a identificar ambos 
términos. No obstante, hay que señalar que tienen orígenes y significados 
distintos. Hermenéutica proviene del griego y posee una etimología incierta. 
Significa aproximadamente en este contexto griego: expresión, proclamación del 
sentido; es decir, un externar el sentido, definición de dinámica opuesta a un 
“movimiento de entrada en la intención de un texto o mensaje”.14* Interpretación, 
por su parte, proviene del latín interpretatio y constituye la traducción tradicional 
del término griego; sin embargo, el vocablo latino se acotó siempre a la tradición 
retórica y jurídica: “el fidus interpres es el intérprete autorizado y fiable de un 
documento, y la palabra, desde luego, subraya el aspecto de la 
intermediación”.16 Esta diferencia antigua llevó, en el curso de la historia, a 
establecer que mientras la interpretación puede considerarse como el trabajo 
concreto de comprender los textos, la hermenéutica “se plantearía más bien el 
problema teórico de cómo es posible llevar a cabo una actividad semejante”.166 
En otras palabras, la interpretación resulta la actividad concreta de comprender y 
la hermenéutica la actividad que busca determinar las condiciones de posibilidad 
de la interpretación.!* 


Aunque la historia y las vicisitudes de estos conceptos vienen desde la época 
clásica, para nuestros propósitos basta con señalar una serie de autores repre- 
sentativos que constituyen la base de la hermenéutica contemporánea. En el 

Romanticismo se encuentra Friedrich Schleiermacher, a quien se considera el 


fundador de la hermenéutica moderna. Él es, dentro de la hermenéutica, el que 
“por primera vez identifica interpretación y comprensión, y que se propone dar 
reglas [...] para la comprensión: la interpretación no será más que la formulación 
de lo que hayamos comprendido”.!68 Cabe destacar de esto que Schleiermacher 
resulta el primero en considerar la hermenéutica como un método para 
comprender cuando propone sus reglas; en otras palabras, con el teólogo y 
filósofo alemán se comienza a perfilar la hermenéutica como una reflexión sobre 
las condiciones de posibilidad de la interpretación y, ahora, la comprensión. El 
método consiste en el ya muy difundido círculo hermenéutico,*% que 
Schleiermacher rescata de la tradición retórica del humanismo. 


El epíteto de fundador de la hermenéutica moderna no sólo se debe a la men- 
cionada identificación de interpretación/comprensión, ni a la noción de método 
que introduce para la hermenéutica, sino también por generar una nueva 
categoría: gracias a tal identificación y a la noción de método, Schleiermacher 
pudo elevarse desde lo que tradicionalmente se consideraban hermenéuticas 
especiales: “bíblica, jurídica, humanística, a su nueva hermenéutica general”.170 
Y esto fue posible porque refiere que el comprender no se restringe a estas 
disciplinas particulares. 


Ahora bien, otra fundamental reflexión teórica de la interpretación durante el 
romanticismo la representa Wilhelm Dilthey. En el marco ya de una corriente de 
pensamiento positivista, este filósofo alemán irá más allá de la hermenéutica 
general de Schleiermacher. Dilthey elevará la hermenéutica a método de las 
ciencias del espíritu.!”! Se ha de resaltar la idea de ciencia que Dilthey atribuía 
en su tiempo a las disciplinas humanísticas, pues tenía muy presente el auge que 
las ciencias naturales (objetivas) estaban experimentando en ese momento. De 
esta manera, la hermenéutica se convertía en el pilar (el método) que 
caracterizaba las ciencias del espíritu distinguiéndolas de las naturales y, al 
mismo tiempo, equiparándolas. La impronta de este filósofo en la hermenéutica 
radicó no sólo en señalar el papel fundamental que desempeña el intérprete, sino 
también, y sobre todo, en indicar la suma importancia del contexto histórico para 
determinar el sentido de un texto. 


Tanto Schleiermacher como Dilthey concebían que con sus propuestas, por un 
lado, desarrollarían una interpretación objetiva y válida en todo momento y 
circunstancia y, por el otro lado, extraerían el sentido original de determinado 
texto. No obstante, ya en el siglo 


XX 


Hans-Georg Gadamer, quien perfilaría la hermenéutica contemporánea, pondría 
en claro que ni las interpretaciones ni los sentidos son objetivos; pues, 
manteniendo el círculo hermenéutico, profirió que lo comprendido/lo 
interpretado es la elaboración de una proyección!”? de sentido de un texto que 
cuida de no dejarse imponer pre-juicios.*73 En otras palabras, ya no existe un 
dualismo sujeto-objeto donde aquél subyugaba o se dejaba subyugar por el 
objeto, sino que ahora, dentro de la hermenéutica, permea poderosamente una 
visión de mundo diferente: el comprender/interpretar ya no como un 
sometimiento metódico sino como un acontecimiento en el ámbito de la 
experiencia del ser humano.!”4 


Otra de las aportaciones importantes de Gadamer a la hermenéutica, contraria a 
Schleiermacher y Dilthey, consistió en dejar de considerarla un método de 
comprensión/interpretación precisamente por el giro ontológico con que estaba 
abordando el problema de la hermenéutica: “la hermenéutica que aquí se 
desarrolla no es tanto una metodología de las ciencias del espíritu cuanto el 
intento de lograr acuerdo sobre lo que son en verdad tales ciencias más allá de su 
autoconciencia metodológica, y sobre lo que las vincula con toda nuestra 
experiencia del mundo”.173 


Por último, habría que señalar que Gadamer rescató y delineó de mejor manera 
un concepto necesario ahora para la hermenéutica contemporánea: la conciencia 
histórica. Gracias a ésta es posible “asegurar” el texto no dejando que se 
impongan los pre-juicios; mejor aún, la conciencia histórica posibilita que los 
pre-juicios propios aparezcan ante nosotros para que seamos conscientes de ellos 
con el fin de valorarlos en su justa medida en la elaboración del interpretar. 


A pesar de este notable giro ontológico a que Heidegger y Gadamer llevaron la 
hermenéutica —su hermenéutica filosófica—, se necesita no olvidar el texto en 
los estudios literarios; es decir, no se puede considerar una teoría literaria aquello 
que constituye una hermenéutica filosófica, pues los temas de estudio son 
completamente diferentes. Sin embargo, se debe reconocer que en los estudios 
literarios actuales no se puede soslayar el aspecto ontológico tanto de la obra 
literaria como del intérprete; asimismo, se ha de admitir que estos filósofos 
conservaron y delinearon de mejor modo el círculo hermenéutico proveniente de 
la retórica del Humanismo. Igualmente, ha de admitirse que con base en ellos la 
experiencia literaria ahora se puede vivenciar*”* como un acontecimiento. 


También que los modos de explicación y la explicación misma resultan 
pertinentes y verosímiles en relación con lo que ocurre efectivamente en la 
experiencia estética contemporánea. De igual modo y sobre todo, se debe admitir 
que, a partir de ellos, el término hermenéutica se acotó más al campo filosófico; 
con ello la hermenéutica claramente se convirtió en una reflexión sobre el 
interpretar y el comprender en general relacionada con toda experiencia humana. 
Estos aspectos subrayaron el hecho de que la hermenéutica no constituía una 
preceptiva del comprender ni mucho menos un método, sino algo que tenía que 
ver más con una estructura del ser del ser humano y su finitud o historicidad. 


Hacia una hermenéutica literaria 


Propiamente no existe una escuela, una propuesta sistemática o una teoría 
literaria denominada hermenéutica, como sí lo conformó el formalismo ruso o la 
estilística. No obstante, han existido autores que se han preocupado por aspectos 
relacionado con la interpretación, la comprensión, la explicación en el ámbito 
literario. Si bien algunos retoman la tradición retórica y filológica de los estudios 
literarios como Paul Ricoeur en su Metáfora viva, otros se centran en producir 
herramientas conceptuales para la comprensión del fenómeno literario resaltando 
aspectos provenientes de la hermenéutica gadameriana y ricoeuriana (sólo en sus 
aspectos filosóficos) como Paul B. Armstrong y Mario Valdés. La dificultad de 
hallar una hermenéutica literaria se debe a que precisamente no puede ser una 
preceptiva o método del comprender-interpretar textos literarios. Más bien se 
enfoca en determinar las condiciones de posibilidad de la interpretación. 


Como el establecimiento de las condiciones de posibilidad debe contemplar para 
sí y para el texto literario la historicidad, la conciencia histórica, la hermenéutica 
ha de atender a la facticidad de cada interpretación. De esto, evidentemente, se 
colige que no puede convertirse en una teoría o un sistema al modo en que lo 
constituyó la estilística de Benedetto Croce o de Dámaso Alonso. No obstante, sí 
pueden establecer pautas de las condiciones en que se ha de realizar determinado 
fenómeno literario. En específico, se expondrán brevemente tres propuestas que 
establecen condiciones de posibilidad de realización de la metáfora. 


Valdés, Armstrong, Ricoeur 


Los estudios literarios con base hermenéutica se han concretado al menos de 
manera notoria en una revisión de la metáfora a cargo de autores como Paul 
Ricoeur, Paul B. Armstrong o Mario Valdés; este último se ocupa de la práctica 
del crítico-intérprete y define la interpretación como el resultado de la 
interacción entre explicación y comprensión, al margen de claves ajenas al 
análisis descriptivo del discurso.!”” La interpretación, entonces, resultaría un 
punto intermedio entre la descripción (objetiva) del texto y la percepción 
(subjetiva) del sentido. En general, las teorías de la interpretación establecen un 
mecanismo de crítica a partir de la descripción de la obra y la formulación de 
hipótesis sobre su significado. Asimismo, señalan que las funciones de la 
interpretación consisten en producir una comprensión capaz de establecer 
significaciones precisas, comunicables para otros lectores, desde el 
reconocimiento del tipo de intérprete que realiza tal práctica y la descripción 
objetiva de lo comprendido. 


La explicación, punto de partida de la comprensión, consiste en la 
familiarización de la extrañeza del objeto (el texto literario), la descripción de los 
elementos de composición de la obra y el establecimiento del contexto de dicha 
obra, es decir, de las relaciones de la obra en sí misma y con otras. En tanto que 
la comprensión, individual en su orientación, permite transmitir el sentido de la 
obra, aunque esta comprensión nunca será completa. La interacción entre 
explicación y comprensión deriva en lo que conocemos como interpretación. Los 
procedimientos señalados se han concretado, particularmente, en nuevas 
propuestas de comprensión e interpretación de la metáfora. 


Ricoeur es uno de los teóricos que, en La metáfora viva y Teoría de la 
interpretación, han analizado el tema desde el rechazo de la definición de 
metáfora como sustitución semántica de una palabra, elegida por semejanza: 


La primera presuposición que debemos rechazar es la que dice que la metáfora 


es simplemente un accidente de la denominación, un desplazamiento del 
significado de las palabras. Con esta presuposición la retórica clásica se limitó a 
la descripción de un efecto de sentido que realmente es el resultado del efecto 
que tiene sobre las palabras una producción de sentido que tiene lugar en el nivel 
de una expresión u oración completa.!”8 


Por su parte, Paul B. Armstrong se opone a la noción de metáfora considerada 
como sustitución y semejanza, “pues la figura habitualmente crea una 
comparación que antes no había parecido posible”;*”? por el contrario, explica el 
poder que la metáfora tiene de generar asombro por “plantear un reto a nuestros 
supuestos acostumbrados acerca de las semejanzas”.18% Armstrong añade que 
comprender una metáfora es un proceso cognitivo: leemos y, al mismo tiempo, 
establecemos un sentido; entonces surge la metáfora, la expresión que no se 
ajusta al contexto de lectura, y comienza un proceso de rastreo de asociación de 
significados.!8! Este proceso incluye la formulación de hipótesis acerca del 
significado que interactúe con todos los elementos del poema: palabras y 
enunciados.!82 Luego se prueban esas conjeturas, es decir, se verifica si el sentido 
hallado armoniza con los demás enunciados del poema, en tanto que, como 
indica Armstrong, “la interacción metafórica es un caso especial de la 
dependencia general que las palabras tienen en relación con su contexto para 
determinar su significado”.183 


Las metáforas crean significados nuevos al violar y extender las reglas 
establecidas de una lengua mediante asociaciones que antes de la realización de 
la metáfora no parecen posibles. En este sentido, el lector ve desafiadas sus 
expectativas y debe modificar sus hábitos de comprensión. Por tal razón, la 
metáfora no compete exclusivamente al término o a la palabra, sino a una nueva 
unidad mínima de significado: el enunciado, entendido éste como aquella 
estructura enmarcada entre punto y punto. Es decir, la metáfora está y se 
realiza en un enunciado. El lector hace interactuar lo que se atisba como figurado 
y lo literal, la disonancia entre lo que espera y lo que halla; además, será inútil 
suponer que hay rasgos fijos para señalar la norma o la anomalía, pues las 
características de la metáfora y de la incongruencia se modifican históricamente. 
El análisis de la metáfora parte de la ubicación de la anomalía, es decir, de la 
incongruencia, para luego establecer un significado posible derivado de los 
términos en interacción que, sin embargo, no se reduce a la suma de sus partes. 
La incongruencia consiste en la interacción de dos cosas distintas, apoyadas por 


una sola palabra o frase: un pensamiento directo, referencial, vinculado a otra 
palabra o frase que rompe el sentido de ese pensamiento referencial (llamado 
tema principal o tenor). A la desorientación inicial surgida por la combinación de 
términos que sorprende, sigue la búsqueda de una orientación, el descubrimiento 
de una relación. La metáfora es, entonces, el resultado de un delicado equilibrio 
entre diferencia y semejanza, disyunción y coherencia, anomalía y revelación. 


Pautas de análisis 


1. Leemos mediante la proyección de las hipótesis acerca de la manera en que se 
combinan los elementos que encontramos. 


2. Ponemos a prueba esas conjeturas tratando de hacer coincidir las piezas en las 
configuraciones que esperamos hallar. 


3. Modificamos y perfeccionamos según se requiera. 

4. Pruebas para juzgar la verdad de una metáfora: 

a. Coherencia entre todas las pruebas disponibles. 

b. Criterio de eficacia: modo útil de configurar el mundo. 


Cc. Proceso político: una comunidad decide qué es valioso y verdadero. 


Finalmente, sugiere Armstrong que, cuanto más comprendemos un poema, tal 
vez seremos menos capaces de apreciarlo, y que las pautas y relaciones 
reveladas se integran a nuestras presuposiciones acerca del mundo. La lectura de 
figuras sería un proceso de experimentación entre las partes y los todos, ya sea a 
nivel del enunciado como al nivel del texto en su totalidad. Las metáforas 
aprendidas, establecidas, resultan una fuente básica de las pautas de pensamiento 
que empleamos. Las metáforas auténticas son un desafío para imaginar nuevas 
maneras de configurar el mundo, pero es necesario evitar la rigidez 


hermenéutica; es decir, hay que rehuir el aplicar a toda metáfora el mismo 
proceso de comprensión-explicación que sirve para una metáfora particular, pues 
cada una exige su propio acto interpretativo. 


El oficio de escritor en la poética de Joaquín Vásquez Aguilar 


Los poemas dedicados a la escritura implican una serie de vivencias, 
preocupaciones estéticas e incluso éticas que el poeta comunica al lector y a sí 
mismo. Por eso, este tipo de poemas autorreflexivos resultan tan relevantes para 
un autor, sobre todo en el caso de Joaquín Vásquez Aguilar, cuyos testimonios 
acerca de su poética son particularmente escasos. Estos poemas representan un 
objeto de análisis que repercute en la comprensión del proyecto literario del 
autor. De esta manera, descubrir su sentido no es tarea fácil, pues las figuras 
literarias y la economía de lenguaje que caracteriza la obra de Vásquez Aguilar 
encuentran en el tema de la escritura un amplio espectro de interpretación. 


Ante la novedad que representa una Obra poética sobre la cual no teníamos casi 
referencias, la inquietud crítica e interpretativa que se desarrollará en estas 
páginas es el conjunto de reflexiones y afirmaciones sobre la escritura y la 
poesía, por los testimonios que se expresarán en esos poemas. Con esta intención 
podremos asomarnos a la poética de Joaquín Vásquez Aguilar a lo largo de las 
diferentes etapas de su obra, expuestas en sus libros publicados y en sus poemas 
inéditos, etapas reunidas en la edición crítica que también celebramos en este 
congreso: En el pico de la garza más blanca. 


Busqué los poemas que aluden, de algún modo, a la escritura, porque en cierta 
medida hallaremos en ellos la poética de Vásquez Aguilar, elemento que servirá 
de apoyo para aproximarnos a su obra. Reconocí que, como en toda su obra, la 
metáfora es la principal figura utilizada por el autor. Un tipo de metáfora que 
parece casi natural porque sostiene el resto del texto, y cancela el análisis 
retórico que reduce la metáfora a una sustitución léxica, sin atender a las 
relaciones que la figura entabla con los demás elementos del poema; a cambio de 
un diálogo entre el lector y el autor. Estas metáforas crean significados nuevos, 
establecen comparaciones que antes no hubieran parecido posibles y desafían 


expectativas de comprensión. El recorrido para comentar estos poemas no es 
nuevo: a partir de la desorientación natural provocada por la combinación 
sorpresiva de términos, busco el establecimiento de una orientación hipotética 
que establece los significados de la metáfora. 


Si bien este método de lectura es evidente para el lector asiduo de poemas, debo 
señalar que, en mi caso, mi análisis se apoya en la escuela hermenéutica, 
particularmente en el planteamiento de Paul B. Armstrong, quien se opone a la 
noción de metáfora considerada como sustitución y semejanza, “pues la figura 
habitualmente crea una comparación que antes no había parecido posible” (64); 
por el contrario, explica el poder de asombro de la metáfora por “plantear un reto 
a nuestro supuestos acostumbrados acerca de las semejanzas” (64). Amstrong 
añade que comprender una metáfora es un proceso cognitivo: leemos y, al mismo 
tiempo, establecemos un sentido; entonces surge la metáfora, la expresión que no 
se ajusta al contexto de lectura, y comienza un proceso de rastreo de asociación 
de significados. “Una metáfora comienza con una anomalía que se niega a 
ajustar en un contexto [...] La disonancia ocurre porque los significados 
tradicionalmente relacionados con el término anómalo resultan incompatibles 
con su contexto, y esta incongruencia es la que hace al lector rastrear una 
extensión de significado para recuperar la congruencia y, con ella, el sentido” 
(ibid., p. 65). Este proceso incluye la formulación de hipótesis acerca del 
significado que interactúe con todos los elementos del poema: palabras y 
enunciados. “Otra razón por la cual una metáfora no puede considerarse como 
sustituta de otra palabra que pudiera transmitir su sentido literal. Ninguna 
palabra sola puede sustituir a la metáfora porque la figura no es un término 
aislado sino el producto de todo un contexto de interacción” (ibid., p. 66). Luego 
ponemos a prueba esas conjeturas, es decir, verificamos si el sentido hallado 
armoniza con los demás enunciados del poema, en tanto que, como indica 
Armstrong, “la interacción metafórica es un caso especial de la dependencia 
general que las palabras tienen en relación con su contexto para determinar su 
significado” (67). Así se reorienta el sentido de la lectura. Veamos, entonces el 
primer poema 


Escribo... 


escribo 
luego de mi decisión de estar de pie 
de darle vuelta al viento 


y pararme enfrente del camino al que he desembocado 


he aquí que la luz, pese a que no me asombra, 


huele 


con un olor a libro en blanco 
sobre el que escribiré 

hasta el sudor 

hasta la risa 


hasta el odio (La rueda tropezando, 76) 


El poeta declara escribir después de su “decisión de estar de pie”, primera 
metáfora que alude a ciertas posiciones corporales que, por su extrañeza, parecen 
indicar una situación de la consciencia: en este caso, la de rechazar el reposo; 
por continuidad, el verso “[luego] de darle vuelta al viento”, sería la metáfora de 
un recorrido azaroso que culmina en un dominio de, probablemente, la libertad, 
por la carga semántica de la palabra “viento”. El poeta continúa con la 
afirmación de que escribe luego o después de “pararme enfrente del camino al 
que he desembocado”, aludiendo al camino como el destino elegido, el de la 
poesía. Este camino es, al mismo tiempo, iluminación: “he aquí que la luz, pese 
a que no me asombra”. El poeta declara que la luz “huele” a “libro en blanco”, es 
decir, el libro en blanco, el que se escribirá en el futuro, es camino y guía 
(atributo de la luz), compromiso de escribir “hasta el sudor” (metáfora del 


trabajo arduo), “hasta la risa” (metáfora de la alegría de escribir”), y “hasta el 
odio” (antítesis para explicitar toda la gama de emociones que el poeta 
compromete en el libro). 


Comentarios finales 


Recorridas las tres partes de este manual, conviene cerrarlo con la insistencia en 
la importancia de un conocimiento básico del discurso teórico entre los 
interesados en los estudios literarios. 


Las exigencias de esta disciplina proporcionan una objetividad necesaria para 
entablar un diálogo acerca de la literatura en términos capaces de ser 
comunicados y socializados, al margen de los efectos producidos por una obra de 
manera individual. 


Conviene, por principio, partir de una definición de literatura —consensada o 
propia, o surgida de una confrontación entre ambas— para abordar el estudio de 
los textos que se consideren literarios y según los criterios implicados en esa 
definición. 


Al igual que el estudioso, el escritor parte de una serie de pautas y reflexiones 
acerca de lo que considera “literario”; incluso, suponer que la literatura es una 
expresión libre del espíritu supone ya una especie de teoría que dictará su modo 
de escribir y elegir sus modelos de escritura. 


Por el tipo de ejercicio crítico que realizan, los especialistas en literatura precisan 
de herramientas de análisis que les proporcionen argumentos para la crítica y la 
comprensión del funcionamiento del texto literario. Eso significa que la teoría 
literaria sirve para explicar la literatura, no al revés. Cada texto literario, en 
relación con el crítico, precisa de distintos recursos de análisis, algunos ya 
proporcionados por las teorías y reseñados en este material. 


El texto, además, funciona como fenómeno cultural, entre los muchos otros en 


los que participa el individuo; de tal forma que hay una serie de conocimientos 
involucrados en el proceso de escritura que pueden ser revelados, al menos 
parcialmente, en el proceso de lectura. Los métodos por los que es posible 
demostrar la acción de la cultura en la obra también forman parte de la reflexión 
teórica. 


Sin embargo, como se ha advertido, los textos teóricos suelen ser complejos y 
contener un alto grado de especialización. Por eso es necesario contar con 
manuales que contribuyan a la formación de lectores especializados, capaces de, 
por un lado, acercarse a los planteamientos de la comunidad académica y, por 
otro lado, comunicar al lector no especializado cualidades de la obra, quizá no 
visibles de inmediato. 


Los siguientes pasos en esta labor consistirán en un mayor número de trabajos 
sobre la disciplina y, con seguridad, la realización de planteamientos teóricos que 
den cuenta del avance de los estudios literarios en el ámbito hispanoamericano. 


164 Fernando Romo Feito, Hermenéutica, interpretación, literatura, Barcelona, 
Anthropos/ 


uam-i 
, 2007, p. 13. 
165 Idem. 


166 Idem. 


167 Hans-Georg Gadamer, Verdad y método I, Ana Apud Aparicio y Rafael de 


Agapito (trad.), 8* ed., Salamanca, Ediciones Sígueme, 1999 (Hermeneia: 7), p. 
23 


1 1610. p. UB. 


169 Círculo hermenéutico significa comprender las partes desde el todo y éste a 
partir de las partes. 


Td... TZ, 
171 Tbid., pp. 18-19. 


172 Didácticamente, podría entenderse el proyectar como una especie de 
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hipótesis”, 
173 Hans-Georg Gadamer, op. Cit., pp. 332-333, 
174 Como es sabido, Martin Heidegger y Gadamer dieron un giro ontológico a la 


hermenéutica que los llevó, también, a generalizar el comprender por constituir 
una experiencia del ser humano fundamental. 


175 Hans-Georg Gadamer, Op. cit., p. 25. 


176 Se evita utilizar el término “observar” o “percibir” porque remiten a la 
modernidad donde el esquema básico era el de sujeto-objeto. Además, esta 


nueva terminología hace guiños al aspecto ontológico que subyace en los 
estudios literarios. 


177 Mario Valdés, “De la interpretación” , en Adriana de Teresa y Gustavo 


unam 


, 2005, p. 324. 


178 Paul Ricoeur, Teoría de la interpretación. Discurso y excedente de sentido, 
trad. Graciela Monges, México, Siglo XXI, 2011, p. 62. 


172 Paul B. Amstrong, “Los poderes cognitivos de la metáfora”, en Lecturas en 
conflicto: validez y variedad en la interpretación, Marcela Pineda Camacho 


(trad.), México, 


unam-iis 


, 1992, p. 64. 


180 Idem. 


elarionaiios con el término anómalo resultan ineorapañhles con su contexto, y 
esta incongruencia es la que hace al AeCtOs rastrear una extensión de significado 


182 “Otra razón por la cual una metáfora no puede considerarse como sustituta de 
otra palabra que pudiera transmitir su sentido literal, Ninguna palabra sola puede 
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